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1. Introduzione
1.1  Satana personaggio letterario
In  La carne,  la  morte  e  il  diavolo  nella  letteratura romantica,  pietra  miliare  della  critica
tematica e comparatistica e opera a cui sono fortemente debitrice per l'idea e lo sviluppo iniziale di
questa  tesi,  Mario Praz  analizza  alcuni  motivi  ricorrenti  che  permeano  la  letteratura  del
diciannovesimo secolo, riconducibili alle più vaste tematiche della sessualità, del piacere proibito,
del fascino del male e della bellezza perturbata dall'idea di morte. Uno di questi motivi ricorrenti è
la  presenza  di  figure  sataniche  all'interno  di  romanzi  provenienti  da  autori,  culture  e  aree
geografiche differenti. Questi personaggi dai tratti demoniaci ma molto spesso affascinati hanno
tutti come antenati comuni le prime rappresentazioni di Satana in letteratura.
Moltissimi scrittori, da Dante ai nostri giorni, hanno messo in scena il diavolo nelle loro opere,
dai poemi allegorici finanche ai romanzi ambientati nella realtà contemporanea. La personificazione
del  male  assoluto,  entità  soprannaturale,  spesso si  muove liberamente a  fianco dei  protagonisti
terreni e mortali di  romanzi e racconti.  E comunemente il lettore non avverte questo fenomeno
come  estraneo  alla  naturale  pratica  narrativa,  ma  come  un  fatto  completamente  inscrivibile
all'interno del complesso delle norme della  fictio1. La frequenza con cui il diavolo ricorre nelle
opere letterarie di una certa epoca storica è di solito direttamente dipendente dal credito accordato
al soprannaturale dal pubblico in quelle particolari circostanze temporali e culturali. “Per millenni,
fino al Sei-Settecento, fino agli  ultimi poemi epico-religiosi, il credito accordato al soprannaturale
poté  essere  pieno”2 riassume  Francesco  Orlando  nella  sua  analisi  dei  rapporti  tra  narrativa  e
soprannaturale. Dal secolo dei Lumi in poi il soprannaturale inizia a perdere progressivamente forza
1 “Il soprannaturale all'interno della fictio è supposizione di entità, rapporti, eventi in contrasto con leggi della realtà
sentite come naturali o normali, in una situazione storica data.” da F.  Orlando,  Statuti del soprannaturale nella
narrativa, in Il romanzo, a cura di Franco Moretti, vol. I La cultura del romanzo, Torino 2001, Einaudi, p. 199. Per il
rapporto tra  consuetudini  della  narrativa e  presenza in essa dell'elemento soprannaturale si  fa  sistematicamente
riferimento a quest'opera.
2 Ibid, p. 208
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e credito. Il diavolo perde la sua centralità nella mentalità popolare e lascia il posto nei romanzi a
figure ugualmente malvagie ma di natura umana e  mortale.  Arturo Graf  nel  1889 parlando del
diavolo afferma che “l'idea che lo fece vivere non riesce più, nel vasto agone della concorrenza
vitale, a tener testa ad altre idee, più vigorose e più giovani”3, che “la civiltà ha debellato l'inferno e
ci ha per sempre redenti dal diavolo”4 e ancora che “la scienza, che tante cose uccide, mentre tante
altre ne crea, uccide, o finisce di uccidere anche il diavolo, del cui aiuto, se mai ne ebbe, ora non ha
più  bisogno”5.  Se  è  vero  però  che  il  progresso  scientifico  e  tecnologico  ha  tolto  credito  al
soprannaturale  e  ha  causato  un  sostanziale  ridimensionamento  della  presenza  di  esso  nella
letteratura, è anche vero che il diavolo come personaggio letterario continua ad esistere ed è stato
messo in scena anche nel pieno Novecento.
1.1.1  Prime apparizioni del diavolo nell'arte
“La nostra idea del Diavolo, anche se non necessariamente la sua immagine pittorica, deriva da
tre fonti: le più antiche interpretazioni del Nuovo Testamento, l'eroe ribelle creato da Milton e dalla
tradizione letteraria romantica di Blake e di Baudelaire e la tradizione popolare dei culti satanici e
dei sabba delle streghe.”6 Il diavolo, infatti, ha ormai alcune caratteristiche fisse e immediatamente
riconoscibili quando ci si presenta come personaggio letterario. Caratteristiche che ritroveremmo
nell'immagine che delineeremmo se ci venisse chiesto di pensare e descrivere la figura del diavolo.
L'immagine che visualizziamo pensando al diavolo deriva quindi da una commistione di elementi
derivanti  dalle  tradizioni  popolari  e  elementi  provenienti  dalla  tradizione  letteraria.  Questa
immagine  per  arrivare  fino  a  noi  ha  attraversato  una  serie  di  metamorfosi  che  ripercorreremo
velocemente soffermandoci sulle tappe principali del percorso avvenute in ambito artistico.
3 A. Graf,  Il Diavolo, Milano 1889, Fratelli Treves Editori, disponibile online nell'archivio digitale  Biblioteca dei
Classici Italiani di Giuseppe Bonghi da Lucera (http://www.classicitaliani.it/Graf/Graf_il%20diavolo.htm), p. 314
4 Ibid., p. 332
5 Ibid., p. 331
6 L. Link, Il diavolo nell'arte. Una maschera senza volto, trad. di Maria Letizia Magini, Milano 2001, Paravia Bruno
Mondadori (Ed. originale: The devil: A mask without a face, London 1995, Reaktion Books), p. 9
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 “Quando gli artisti dovettero rappresentare il Diavolo, si trovarono davvero in difficoltà. Non
c'erano  tradizioni  letterarie  di  una  certa  importanza  e,  cosa  ancora  più  frustrante,  non esisteva
alcuna  tradizione  pittorica.  Nelle  catacombe  e  sui  sarcofagi  il  Diavolo  non  c'è.  L'assenza  di
tradizione pittorica, unita al fatto che le fonti letterarie confondevano il Diavolo con Satana, con
Lucifero e con i demoni, è un motivo più che sufficiente per spiegare l'assenza di un'immagine
unificata del Diavolo e l'incoerenza dell'iconografia. Eppure, qualcosa è meglio di niente. Vi era
però una cosa che un artista cristiano poteva riprendete dalle fonti classiche tra l'altro suffragata da
commentari teologici: Pan”7. A fornire questa spiegazione, sintetica e vivida rappresentazione della
nascita dell'iconografia legata al  diavolo, è Luther Link, autore di uno studio sull'immagine del
diavolo  nell'arte.  L'immagine  del  dio  pastore  Pan  è  effettivamente  uno  degli  elementi  che
concorrono alla definizione dell'iconografia del demonio. Pan era raffigurato con il busto umano,  la
barba, il volto caratterizzato da occhi penetranti e sguardo malvagio, zampe e zoccoli di capra e
corna  ricurve.  Sicuramente si  attinge  da  questo materiale  per  costruire  l'immagine  del  diavolo.
Inoltre  si  recuperano elementi  dalle  raffigurazioni  di  demoni  orientali,  caratteristiche  di  antichi
mostri mitologici, tratti animaleschi. 
Nelle Sacre Scritture, o meglio secondo l'interpretazione di esse della patristica, Satana8, ossia
7 Ibid, p. 48
8 Ritengo utile inserire  qui le definizioni dei  vari  termini che, supportata  dalle consuetudini  nella  lingua dell'uso
comune ma anche nelle opere di saggistica consultate, utilizzo come sinonimi per indicare il diavolo.  Luther Link
nel saggio citato avverte “Storicamente, i tre termini più noti sono, nell'ordine, Satana, Diavolo e Lucifero, anche se,
nel corso dei secoli, gli scrittori e gli studiosi hanno spesso immaginato un ordine diverso.” (L. Link, op. cit., p. 5) e
“In tutte le lingue occidentali il Diavolo ha lo stesso nome: devil, diable, diablo, Teufel. E in tutte le lingue in cui
compare la parola 'diavolo' compare anche la parola 'Satan'” (Ibid. p. 17).
      Le definizioni presenti in questa e nelle note successive sono tratte da: G. Devoto, G. C. Oli, Dizionario Devoto Oli
della lingua italiana Edizione 2004-2005, a cura di L. Serianni e M. Trifone, Firenze 2004, Le Monnier.
Satana : lat. cristiano satan, gr. ecclesiastico Σατᾶν, ebr. Satan = nemico, avversario
Nell'antico testamento, l' “avversario”, l' “oppositore”, identificato nel Nuovo Testamento col “diavolo” con l'“antico
serpente” tentatore che spinge gli uomini al male; quindi, com., personificazione del male che impedisce l'azione
salvifica del Cristo, identificandosi con l'Anticristo ║ xiv secolo 
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“l'avversario” di  Dio,  è  l'angelo  Lucifero9,  ribellatosi  a  Dio e  quindi  punito  con la  dannazione
eterna.  La  missione  di  Lucifero  diviene  quindi  quella  di  tentare  l'uomo,  creatura  prediletta  del
Signore e distoglierlo dall'amore per il bene. “Diavolo”10 è un altro nome per indicare questa entità
che tenta l'uomo e lo spinge a compiere il male. Ma come può essere rappresentata questa entità?
L'arte paleocristiana si limita semplicemente a evocare il diavolo tramite l'immagine del serpente
tentatore del  Libro della Genesi,  ma non lo  rappresenta  mai  come un essere  vivente  dotato  di
proprie qualità specifiche. Tra i primi cristiani il diavolo è quindi una figura non ben definita che
simboleggia  l'attrazione  verso  il  male.  Su  di  esso  si  innestano  progressivamente  elementi
provenienti da altre tradizioni e altre culture. L'Ade dei Greci è un primo ispiratore per definire la
dimora del diavolo nelle regioni infere. Il dio pastore Pan è la probabile fonte delle caratteristiche
fisiche e delle sembianze animalesche. Altri possibili spunti arrivano da divinità cornute, come il
celtico  Cernunnos,  o  da  demoni  dell'oltretomba,  come  l'etrusco  Tuchulcha.  Grazie  a  questi
contributi, si forma una nuova immagine del diavolo, un'immagine cupa e terrificante che si confà
allo spirito e all'idea di religione tipici del Medioevo. Il demonio ora è un mostro terrificante, ha
corna,  ali  da  pipistrello  (talvolta  ali  spezzate,  per  ricordare  la  sua  caduta  dal  Paradiso),  bocca
insanguinata. Ed è così che il diavolo arriva a Dante. Nel XXXIV e ultimo canto dell'Inferno è
infatti  rappresentato Lucifero.  É l'angelo ribelle  e caduto,  ma ha sembianze mostruose e  incute
9 Lucifero : lat. lucifer = portatore di luce
    (3) nome del principe degli angeli ribelli, divenuto nell'inferno il capo dei demoni; simbolo di superbia, di rabbia
incontrollata, di malvagità e anche di astuzia e scaltrezza sopraffina ║ xiii secolo
10 Diavolo : lat. tardo diabolus, gr. διάβολος = calunniatore
     (1) lo spirito del male, che si configura e si precisa come nemico di Dio e degli uomini, sul piano teologico e morale,
spesso individuato, nella fantasia poetica e popolare, col modulo iconografico che rappresenta gli spiriti infernali
(aspetto repellente, in cui confluiscono caratteri umani e bestiali) ║ seconda metà xiii secolo
     Demonio : lat. tardo daemonium, gr δαιμόνιον neutro sost.
     (1) spirito provocatore di tutto il male che è perpetrato e propagato nel mondo per la perdizione dell'uomo, tende a
differenziarsi  da  diavolo,  spec.  nel  senso  di  “spirito  infernale”  e  negli  usi  figurati:  nel  primo  caso  insiste
maggiormente sull'indole crudele e perversa o sul terribile compito di esecutore della condanna divina; nel secondo,
coerentemente,  tende  a  prevalere l'idea di  malvagità  diretta  alla  negazione o alla  distruzione come ineluttabile
flagello ♦ assol. Il demonio, Satana, il capo degli angeli ribelli a Dio ║ seconda metà xiii secolo.
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terrore: è gigantesco, ha ali di pipistrello enormi, tre teste e tre bocche, con ognuna delle quali
divora incessantemente un peccatore.
“Quando noi fummo fatti tanto avante,
ch'al mio maestro piacque di mostrarmi
la creatura ch'ebbe il bel sembiante,
d'innanzi mi si tolse e fe' restarmi,
<<Ecco Dite>> dicendo, <<ed ecco il loco
ove convien che di fortezza t'armi>>.          [vv. 16-21]
[...]
Lo 'mperador del doloroso regno
da mezzo 'l petto uscía fuor de la ghiaccia;
e più con un gigante io mi convegno,
che i giganti non fan con le sue braccia:     [vv. 28-31]
[...]
S'el fu sì bel com'elli ora è brutto,
e conta 'l suo fattore alzò le ciglia,
ben dee da lui procedere ogne lutto.
Oh quanto parve a me gran meraviglia
quand'io vidi tre facce a la sua testa!          [vv. 34-38]
[...]
     Sotto ciascuna uscivan due grand'ali,
Quanti si convenía a tanto uccello:
vele di mar non vid'io mai cotali.
Non avean penne, ma di vispistrello
era lor modo;                                               [vv. 46-50]
[…]
Da ogne bocca dirompea co' denti
un peccatore, a guisa di maciulla,
sì che tre ne facea così dolenti.”                  [vv. 55-57]
1.1.2  Le metamorfosi di Satana da Tasso all'Ottocento
Come abbiamo visto, il diavolo è uno degli elementi della terna che Praz usa nel titolo del suo
saggio per introdurre la sua analisi tematica della letteratura romantica. All'interno dell'opera, poi, il
critico intitola uno dei capitoli, per la precisione il secondo,  Le metamorfosi di Satana. In questa
sezione del saggio Praz ripercorre le tappe fondamentali dell'evoluzione letteraria del personaggio
di  Lucifero per andare poi ad analizzare come sulla  base di esso sia stato plasmato il  tipo del
bandito gentiluomo che, passando per il romanzo gotico, ci conduce fino all'eroe romantico dal
passato tormentato. Il punto di partenza del viaggio di Praz in questo capitolo è la  Gerusalemme
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Liberata. 
Nella  seconda  metà  del  Cinquecento  la  caratterizzazione  del  diavolo  nell'arte  comincia  a
mutare, ad evolversi e ad arricchirsi di nuovi aspetti. Il Satana protagonista del concilio infernale
della  Gerusalemme Liberata ha ancora le fattezze del diavolo medievale, ma ha un fascino e una
grandezza nuovi e decisamente moderni.
“Orrida maestà nel fero aspetto
Terrore accresce, e più superbo il rende;
Rosseggian gli occhi, e di veneno infetto,
Come infausta cometa, il guardo splende;
Gl'involge il mento, e su l'irsuto petto
Ispida e folta la gran barba scende;
E in guisa di voragine profonda
S'apre la bocca d'altro sangue immonda.
Qual i fiumi sulfurei ed infiammati
Escon di Mongibello e 'l puzzo e 'l tuono,
Tal de la fera bocca i negri fiati,
Tale il fetore e le faville sono.”
[Gerusalemme Liberata, canto IV, VII-VIII]
Tasso  ci  offre  una  rappresentazione  del  Male  potente  ed  intrigante.  “La  poesia  della
Gerusalemme Liberata è probabilmente il primo esempio manifesto nella letteratura italiana di una
identificazione consapevole,  ma rifiutata  a  livello  di  ideologia,  con le  forze  del  male,  il  primo
grande esempio di una solidarietà col <<  nemico pagano >>”11. Tasso è il poeta della Controriforma,
l'esaltatore della Vera Fede che intende comporre un poema cavalleresco cristiano ed essere un
portavoce  del  Bene.  Ma nella  sua  opera  dà  voce  anche  al  Male  ed  al  suo  principe.  Satana  è
rappresentato come un valoroso combattente ed anche come un essere di alto ingegno. 
I demoni infernali di Tasso però, come quelli delle rappresentazioni pittoriche medievali, hanno
ancora negli occhi morte e terrore:
“Tosto gli dei d'Abisso in varie torme
Concorron d'ogn'intorno a l'alte porte.
Oh come strane! Oh come orribil forme!
11 S.  Zatti,  L'uniforme cristiano e  il  multiforme pagano: saggio sulla  “Gerusalemme Liberata”,  Milano  1983,  Il
Saggiatore, p. 37
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Quant'è ne gli occhi lor terrore e morte.”
[Gerusalemme Liberata, canto IV, V]
A far compiere un ulteriore passo alla trasformazione della figura demoniaca è  Giovan Battista
Marino. Egli aggiunge un nuovo elemento nel ritratto di Satana: un elemento fondamentale per i
futuri sviluppi del personaggio e per i suoi numerosissimi epigoni letterari.
“Negli occhi ove mestizia alberga e morte,
Luce fiammeggia torbida e vermiglia.
Gli sguardi obliqui e le pupille torte
Sembran comete, e lampadi le ciglia.
E da le nari e da le labra smorte
Caligine e fetor vomita e figlia;
Iracondi, superbi, e disperati,
Tuoni i gemiti son, folgori i fiati.”
[Strage degli Innocenti, libro I] 
Il  terrore che abbiamo visto brillare sinistramente negli  occhi  del  Lucifero di Tasso,  ora in
Giovan Battista Marino, diventa mestizia, malinconia. Satana ha la triste consapevolezza di aver
perduto  il  suo  stato  privilegiato  di  creatura  angelica,  ricorda  la  bellezza  e  la  gloria  della  sua
precedente condizione e cerca con ardore riscatto e nuove glorie.
L'evoluzione  del  personaggio  di  Satana  prosegue  quindi  in  Inghilterra  con il  fondamentale
apporto di John Milton e del suo Paradise Lost. Milton conosce l'opera di Giovan Battista Marino,
sia nella traduzione inglese ad opera di Richard Crashaw, sia nella versione originale in italiano.
Decide  quindi  di  riprendere  e  sviluppare  le  caratteristiche  nuove del  Satana  della  Strage degli
innocenti. Milton consacra la figura dell'angelo caduto che non ha del tutto perduto lo  splendor
primiero e che mantiene orgoglio e ardore nella sua lotta ribelle. Sulla scorta di Marino, Milton
conferisce alla figura del demonio una caratteristica destinata a fortuna eterna: la bellezza dannata. 
“With grave
Aspect he rose, and in his rising seemed
A pillar of state; deep on his front engraven
Deliberation sat and public care;
And princely counsel in his face yet shone,
Majestic though in ruin: sage he stood,
With Atlantean shoulders, fit to bear
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The weight of mightiest monarchies; his look
Drew audience and attention still as night
Or summer's noontide air.”                               
   [Paradise Lost, II, vv.300-309]
Satana ha “acquisito” consapevolezza del suo stato di angelo caduto, consapevolezza della sua
colpa e della punizione che sta scontando.  L'angelo caduto ha il fascino selvaggio del ribelle e il
suo  carattere  al  contempo  superbo  e  melancolico  ha  una  complessità  conturbante.  E'  majestic
though in ruin:  le  fattezze brute  e  inquietanti  del  demonio medievale  lasciano il  posto ad  una
bellezza angelica che permane pur nella caduta.
Praz osserva12 come tra i pittori il primo a rappresentare Satana come “creatura bella” sia stato
Lorenzo Lotto.
13
12 M. Praz, La carne, la morte e il diavolo nella letteratura romantica, Firenze 1996, Sansoni (I edizione nella collana
Saggi Sansoni), p. 56
13 Lorenzo Lotto,  San Michele Arcangelo caccia Lucifero, 1550ca, olio su tela, 167x135cm, Museo Antico Tesoro
della  Santa  Casa  di  Loreto,  immagine  tratta  da  http://www.lorenzolottomarche.it/larcangelo-michele-e-lucifero-
1550-c/
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Come osserva Luther Link nella sua analisi dell'opera14, San Michele e Lucifero hanno le stesse
identiche fattezze, sono entrambi angeli e sono entrambi rappresentati come tali.
Milton conferisce dunque a Satana alcuni tratti tipici del personaggio dell'eroe e conduce il
lettore a prendere le parti dell'angelo caduto. “Spontaneamente ci mettiamo dalla parte del vinto: un
artifizio col quale Milton, il  panegirista dell'Inferno, trasforma per qualche momento nell'angelo
caduto anche il più mite dei lettori”15 osserva Friedrich Schiller nella Selbstrezension al Die Raüber.
Allo stesso modo William Blake nel suo The Marriage of Heaven and Hell arriva a dire che: “The
reason Milton wrote in fetters when he wrote of Angels and God, and at liberty when of Devils and
Hell, is because he was a true Poet and of the Devil's party without knowing it”16. E ancora Xavier
de Maistre nel Voyage autour de ma chambre osserva che: “Je ne puis m'empêcher de prendre un
certain intérêt à ce pauvre Satan […] Tout en blâmant l'opiniâtreté de l'esprit rebelle, j'avoue que la
fermeté  qu'il  montre  dans  l'excès  du  malheur  et  la  grandeur  de  son  courage  me  forcent  à
l'admiration malgré moi”17.
Il Satana di Milton diviene sul finire del Settecento l'archetipo e il modello fondamentale per
tutte le figure di banditi generosi e di eroi dal passato oscuro che popolano la letteratura europea18.
Sono,  infatti,  tutti  discendenti  dell'angelo  caduto  miltoniano  il  Karl  Moor  del  Die  Raüber  di
14 L. Link, Il diavolo nell'arte. Una maschera senza volto, cit., p. 43
15 Traduzione di Mario Praz in La carne, la morte e il diavolo, cit., p. 59. Praz ci informa che la citazione proviene
dalla  Selbstrezension  di Schiller al  Die Raüber. Il testo originale è: “wir uns so gerne auf die Seite der Verlierer
schlügen:  ein  Kunstgriff,  wodurch  Milton,  der  Panegyriker  der  Hölle,  selbst  den  zartfühlendsten  Leser  einige
Augenblicke zum gefallenen Engel machte”  in H. F. W. Hinrichs,  Schillers Dichtungen nach ihren historischen
Beziehungen und nach ihrem inneren Zussammenhange, vol. II, Leipzig 1838, p. 49 (digitalizzazione del volume
disponibile online su Google Books). 
16 J.  Milton,  The  Marriage  of  Heaven  and  Hell (1790),  Boston  1906,  John  W.  Luce  and  Company,  p.  10
(digitalizzazione dell'opera disponibile online su archive.org)
17 X. De Maistre, Voyage autour de ma chambre, in Ouevres Complètes du Comte Xavier de Maistre. Nouvelle Édition,
Paris 1841, Charpentier Libraire Éditeur, p. 90 (digitalizzazione dell'opera disponibile online su Google Books)
18 “Sullo scorcio del Settecento il Satana miltonico trasfuse il suo fascino sinistro nel tipo tradizionale del bandito
generoso, del sublime delinquente.” da M. Praz, La carne, la morte e il diavolo, cit., p. 59 e ancora “Ma l'elemento
caratteristico del sublime delinquente dei romantici è il satanismo.” ibid, p. 60
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Friedrich Schiller (1781), l'Ambrosio del The Monk di Matthew Gregory Lewis (1795), il monaco
Schedoni del  The Italian, or the Confessional of the Black Penitents  di Ann Radcliffe (1797) e i
banditi messi in scena dagli Stürmer und Dränger19.  A perfezionare la caratterizzazione del tipo
dell'eroe  ribelle  dai  tratti  satanici  arriva  poi  Lord  Byron  con le  sue  opere  e  con  la  sua  stessa
persona20. Il Giaurro dell'omonimo romanzo del 1813 e il corsaro Conrad di  The Corsair (1814)
hanno il  carattere  tipico dell'angelo caduto,  quella  conturbante mescolanza di  aspetti  negativi  e
positivi che avevano decretato il successo del Satana miltoniano. Questa tipologia di personaggio
ricorre in gran parte delle opere di Lord Byron ed egli stesso incarna tradizionalmente molte delle
caratteristiche del tipo letterario di sua creazione: una commistione di passioni sfrenate e freddo
orgoglio, di talenti e di perversioni, di tratti attraenti e tratti repellenti, di aspetti amabili e aspetti
detestabili. Da Byron il tipo dell'eroe a tinte fosche derivante dal Satana di Milton prende, dunque,
nuova  linfa  vitale.  Durante  il  corso  dell'Ottocento  il  filone  dei  banditi  gentiluomini  letterari
prosegue con nomi illustri e figure sempre più complesse: incontriamo Jean Sbogar dell'omonimo
romanzo del 1818 di Charles Nodier, Antony del dramma del 1831 di Alexandre Dumas, i nobili
delinquenti delle opere satiriche di William Makepeace Thackeray21, il vampiro di John William
Polidori (The Vampire, novella pubblicata nel 1819) e il  vampire descritto da Prosper Mérimée in
La Guzla (1827), infine Melmoth in Melmoth the Wanderer (1820) di Charles Robert Maturin.
Mentre le caratteristiche del personaggio ormai stereotipato dell'eroe byronico si perfezionano e
si  cristallizzano,  sta  cambiando  il  modo  in  cui  gli  scrittori  affrontano  il  tema  del  male.
L'Illuminismo ha  sancito  definitivamente  l'inizio  dell'inarrestabile  e  inevitabile  decadenza  della
credenza nel diavolo. Il demonio non compare più a fianco di eroi e uomini comuni nelle vicende
19 Notevole, ad esempio, il caso dell'Abällino, der grosse Bandit, romanzo del 1793 dello svizzero Heinrich Zschokke,
tradotto e riproposto in inglese da Lewis nel  The Bravo of Venice e tradotto in francese da Jean Henri Ferdinand
Lamartelière. 
20 “Per Byron […] la poesia non era che uno degli aspetti della sua personalità, e i suoi cimeli hanno un valore poetico
la cui suggestione è talora più potente di quella di molte sue poesie.” da M. Praz, Il patto col serpente. Paralipomeni
di “La carne, la morte e il diavolo nella letteratura romantica”, Milano 2013, Adelphi, p. 60
21 Ad esempio Catherine (1839), The memoirs of Barry Lindon (1844) e Vanity Fair (1847).
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narrate nei romanzi. Gli scrittori illuministi non offrono più neanche grandi personaggi malvagi. In
conseguenza  della  scomparsa  del  diavolo,  è  mutato  anche  l'atteggiamento  che  intellettuali   e
scrittori hanno nei confronti del male in generale. Del male si mettono ora in evidenza altri aspetti,
più banali  e  meno sensazionali.  Gli  autori  non descrivono più le  grandi  sfide a  Dio e  al  bene
compiute da uomini dalla personalità forte, sfaccettata e intrigante. Bensì presentano ora personaggi
grotteschi e molto meno affascinanti. Una delle poche eccezioni, una delle poche grandi figure di
malvagio è il Grande Inquisitore di I fratelli Karamazov di Dostoevskij.
Sebbene la tendenza portata dall'Illuminismo sia dominante tra gli scrittori dell'Ottocento, vi
sono ovviamente delle illustri eccezioni. Charles Baudelaire è una di queste. Baudelaire partecipa ai
moti  parigini del Quarantotto  e  questa  esperienza ha un forte  impatto sul suo animo e sul suo
pensiero.  La  repressione  dei  moti,  la  sconfitta  dello  spirito  rivoluzionario  che  condurranno poi
all'instaurazione di un nuovo regime significano per lui un allontanamento dagli ideali illuministici
e dalla fiducia nel progresso dell'uomo. Baudelaire arriva alla definitiva conclusione che la natura
umana non conosce progresso. Si afferma in lui una convinzione anti-illuminista e anti-pelagiana.
Egli si pone in totale contrasto con l'ottimismo progressista che dominava la mentalità intellettuale:
per l'uomo non c'è progresso, l'uomo non cambia con l'evoluzione, la natura umana è malvagia e
destinata a restare tale;  tutto ciò che è naturale è malvagio,  tutto ciò che è naturale è satanico.
Baudelaire sente, inoltre, che il poeta ha perduto la sua aureola, non ha più un mandato sociale, non
parla a nome di un popolo o di una nazione. Cerca quindi la sua personale dimensione e la sua
personale direzione: sceglie di scommettere sul male e di mostrarne gli esempi.  Le fleurs du mal
(1857)  annuncia  già  nel  titolo  che  l'autore  andrà  ad  esaltare  le  manifestazioni  del  male.  Ne
raffigurerà  infatti  molti  aspetti,  celebrandone la  bellezza.  Si  tratta  di  un'esaltazione  pienamente
consapevole e ragionata. Baudelaire in fondo, ovviamente, sta dalla parte del bene, ma crede che
l'unico modo che il  poeta ha per  dimostrarlo sia rappresentare il  male e farlo  mettendosi  nella
prospettiva di esso. Baudelaire, contro la tendenza pelagiana dominante nel mondo intellettuale e
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politico,  si  compiace  di  indugiare  sugli  aspetti  della  perversità  e  della  malvagità  della  natura.
Nell'animo dell'uomo, del resto, c'è un dualismo irriducibile tra bene e male. Brani importanti e
simbolici, in questo senso, sono Abel et Caïn, in cui Baudelaire racconta il conflitto tra i due fratelli
e  tra  Dio  e  demonio  mettendosi  dalla  parte  di  Satana  e  di  Caino,  e  Les  Litanies  de  Satan.
Interessante è poi anche il poemetto, tratto da  Le Spleen de Paris,  Il giocatore generoso, in cui
Baudelaire  presenta un Satana borghese,  laico e democratico che non vuole che si  creda in  lui
poiché il male opera meglio in un mondo in cui non c'è più il timore di esso. 
Fëdor Dostoevskij presenta lo stesso compiacimento di Baudelaire nel rappresentare il male. E
anche qui la motivazione che soggiace a questa scelta è la critica verso il pensiero dominante che
non riconosce  l'esistenza  del  male  nell'uomo.  Dostoevskij  è  attratto  dalle  figure  di  malvagi,  di
grandi  peccatori.  C'è  attrazione  e  compartecipazione  nelle  figure  di  Raskolnikov,  di  Ivan
Karamazov e di Stavrogin. In I fratelli Karamazov il diavolo stesso compare nella vicenda. A Ivan,
provato, fiaccato dai tormenti interiori e dal senso di colpa, appare un demonio dalle sembianze
umane e ordinarie che siede sul divano e conversa amabilmente. Un demonio dagli abiti borghesi,
un po' fuori moda e leggermente consunti, che parla con tono affabile, a tratti un po' ipocrita, e fa
riflettere l'uomo sul male e sulla natura umana.
1.1.3   Il male nella letteratura del Novecento
Già Baudelaire, nel 1860 circa, avvertiva un cambiamento profondo nella trattazione del male
nella letteratura. Nelle sue note a  Les liaisons dangereuses22, egli ha modo di osservare come nei
romanzi non compaiano più le grandi figure di  villains che sfidavano l'universo, bensì esempi di
male banale. Nota, infatti, che nel romanzo di Choderlos de Laclos “il satanismo ha vinto facendosi
ingenuo”23.  I  personaggi  dell'opera  non  sono  uomini  arditi  che  sfidano  apertamente  e
22 L'insieme delle  note  scritte  da  Charles  Baudelaire  a  proposito  di  Les liaisons dangereuses in  diversi  momenti
successivi (principalmente nei periodi 1856-1857 e 1864-1866) è pubblicato nel 1903.
23 Dalla nota introduttiva di Cinzia Bigliosi a Note su “Le relazioni pericolose”, in C. Baudelaire, Saggi critici, a cura
di Cinzia Bigiosi, Bologna 2004, Pendragon, p. 41
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coraggiosamente Dio e il Bene, ma due libertini che compiono piccole, continue, banali malefatte.
Baudelaire ha, dunque, individuato quello che è il nuovo modo di trattare e rappresentare il male
nella letteratura contemporanea. Un modo che caratterizzerà tutta la narrativa del Novecento, con
rarissime eccezioni. Questo atteggiamento degli scrittori verso il male è determinato dai mutamenti
avvenuti nella società in cui questi vivono. Sono infatti profondamente cambiate le norme della
morale dominante. Questo influenza necessariamente e irrimediabilmente il modo di considerare ed
approcciarsi al male.
Il piacere dato dalla lettura di un romanzo che tratta il male è creato dal rapporto vigente in tale
opera tra trasgressione alle leggi della morale e ritorno del represso. Se il divieto di compiere il
male  è  meno  stringente,  se  le  leggi  della  morale  sono  meno  severe,  il  piacere  del  male
necessariamente diminuisce.  È questo quello che accade nel Novecento. I romanzi novecenteschi
sono conseguentemente caratterizzati da un “male mediocre”. Il male luciferino, caratterizzato da
grandi  figure  di  cattivi,  che,  da  Tasso  in  poi,  aveva  animato  tanti  racconti  e  romanzi,  viene
soppiantato dal cosiddetto “male banale”. È il tipo di male che compare nelle opere di Conrad e di
Celine. In questi autori il  male non ha più il pathos che aveva per i Romantici. Il Novecento è
caratterizzato dal male incosciente. Il male è infatti senza grandiosità e senza consapevolezza. Non
è più possibile rappresentare le grandi sfide di stampo satanico, le grandi sfide al Bene. Non c'è più,
infatti, un'idea forte di Bene a cui contrapporsi. Non si riesce quindi più a raffigurare il male come
una sfida pericolosa, ma esaltante, che rende l'uomo dannato, ma valoroso, grande. Il male è adesso
banale,  mediocre,  seriale,  quotidiano.  Ci  troviamo davanti  ad un male che  è  quasi  normale,  in
quanto non è più una terribile eccezione, bensì è inscrivibile nella norma. Il male è ovunque ed è
nelle azioni di tutti i giorni.
Se dunque il male raccontato nei romanzi è cambiato, questa rivoluzione non può non aver
investito anche il diavolo. E ancora una volta il mutamento parte dalla società. Arturo Graf, nella
sua monografia sul diavolo datata 1889, scrive: “E negli animi, il pensiero, il sospetto e la paura di
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lui [il diavolo] son venuti sempre più mancando, non solo tra le persone colte, ma ancora tra il
volgo; non solo nelle città, dove è più sollecito il rinnovamento delle idee e dei costumi, ma ancora
nei campi, dove persiston più a lungo le antiche credenze e le consuetudini antiche. Il nome di lui
ricorre frequente nel linguaggio familiare, in proverbi, apostrofi e maniere di dire; ma l'immagine
sua è, di solito, assente dagli spiriti.”24 L'uomo, già da tempo, non ha più il terribile timore del
diavolo. Inoltre le norme della morale si stanno allentando sempre di più, il male si sta facendo
diffuso e banale. Il diavolo nel Novecento fa fatica a trovare spazio nella letteratura. Non è più
possibile rappresentarlo come l'angelo ribelle, dannato ma valoroso, che tenta l'uomo cercando di
convincerlo ad unirsi a lui e a sfidare Dio. Le metamorfosi di Satana nella letteratura del Novecento
vanno verso una interiorizzazione del demonio. Il diavolo è dentro l'uomo, è nel male banale che
l'essere umano compie ogni giorno. Ma, pur in questa tendenza dominante della rappresentazione di
un  male  mediocre,  troviamo ancora  alcune  eccezioni.  Incontriamo nel  secolo  delle  due  guerre
mondiali poche, ma notevoli e affascinanti, rappresentazioni di un Satana ancora potente e capace di
influenzare e condizionare l'uomo ed il suo destino.
Un primo esempio ci è offerto da Michail Bulgakov, che nel 1966 nel suo Мастер и Маргарита
(Il Maestro e Margherita), riesce a recuperare la figura di un Satana di nuovo affascinante e potente.
Francesco  Orlando  cita  questo  romanzo  come  un  emblematico  esempio  di  trattazione  del
soprannaturale nella narrativa del Novecento. Parla a tal proposito di “allegro, feroce, sanguinario,
satanico,  sontuoso,  mirabolante  soprannaturale  tautologico:  negazione  punitiva  dei  propri
materialistici  e  burocratici  negatori”25. In  questo  romanzo  complesso  e  carico  di  significato,  il
diavolo si manifesta sotto spoglie umane nella Mosca staliniana. Presentandosi come l'esperto di
magia nera Woland, Satana si muove nella società russa notoriamente antireligiosa e antimetafisica.
Nelle sue divertenti scorribande per la città  in compagnia dei suoi demoniaci aiutanti, mette in luce
tutte le ipocrisie, le contraddizioni e le malvagità della società. Woland è un diavolo beffardo, che
24 A. Graf, Il Diavolo, cit., p. 315
25 F. Orlando, Statuti del soprannaturale nella narrativa, cit., p. 226
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mostra  sempre  uno  spiccato  senso  dell'ironia.  Ha  modi  di  fare  da  signore  e  veste  abiti  da
rappresentante di un'antica nobiltà. Nella sua fisionomia c'è qualcosa di ambiguo, fuori dal comune,
curioso e sfuggente.
“E a quel punto l'aria torrida s'addensò dinanzi a lui, e da quest'aria si materializzò un
individuo diafano dall'aspetto oltremodo strano. Un crapino minuscolo con un berretto da
fantino, una giacchetta a quadretti corta e stretta, leggera come l'aria... Un individuo alto
due metri e passa, ma con le spalle strette, d'incredibile magrezza e dalla fisionomia, vi
prego di notarlo, beffarda.” [da Michail Bulgakov, Il Maestro e Margherita26, p. 7]
“In  seguito,  quando,  per  dirla  onestamente,  era  ormai  troppo  tardi,  vari  uffici
presentarono i loro rapporti con la descrizione di questa persona. Il raffrontarli non può non
generare un grande sconcerto. Nel primo di questi rapporti si dice che questa tal persona era
di bassa statura, con denti d'oro, e che era zoppo dalla gamba destra. Nel secondo che la
persona era di statura gigantesca, con capsule di platino sui denti, e che era zoppo dalla
gamba  sinistra.  Il  terzo  comunicava  laconicamente  che  l'uomo non  aveva  alcun  segno
particolare. […] 
In primo luogo l'uomo descritto non zoppicava da nessuna delle due gambe, non era di
statura né bassa né gigantesca, ma semplicemente alta. Riguardo ai denti, a sinistra aveva
capsule di platino, e a destra d'oro. Indossava un costoso completo grigio e scarpe di fattura
straniera, intonate al vestito. Il berretto grigio lo portava sulle ventitré, con fare disinvolto,
sotto il braccio teneva un bastone da passeggio col pomo nero a foggia di testa di cane
barbone. Poteva avere una quarantina d'anni o poco più. La bocca un poco storta. Rasato
con cura. Bruno. L'occhio destro nero e il sinistro, chissà perché, verde. Sopracciglia nere,
ma una più alta dell'altra. Per farla breve, si trattava di uno straniero.” [Michail Bulgakov, Il
Maestro e Margherita, p. 9]
Assunte queste sembianze, Satana si è manifestato a Mosca per dimostrare come il presunto
uomo nuovo russo è ancora irrimediabilmente attratto dal denaro, dal lusso e dall'apparenza. Ma,
sebbene gli spettacoli di magia che egli conduce in città destino inizialmente grande scalpore e
grande confusione, sebbene le sue azioni abbiano subito grandi ripercussioni su burocrati e uomini
di  potere,  il  suo soggiorno a  Mosca,  una volta  conclusosi,  non lascerà tracce.  Il  passaggio del
demonio scopre inizialmente il velo che nasconde la realtà della società. Ma non è una condizione
duratura. La gente dimentica presto ciò che ha visto e ciò che ha capito. Tutto è destinato a tornare
in breve tempo come prima. Il diavolo non è riuscito a smuovere veramente e profondamente le
coscienze.
26 Le citazioni da  Il maestro e Margherita sono tratte dall'edizione Oscar Mondadori, Milano 1991, Oscar Classici
Moderni, Arnoldo Mondadori, xii ristampa 2001
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Oltre a Il maestro e Margherita, nel corso del Novecento incontriamo altri due notevoli esempi
di rappresentazione del diavolo all'interno di un romanzo. Satana compare, in forme e circostanze
completamente diverse, ma in modo estremamente interessante ed intrigante, in Doktor Faustus di
Thomas  Mann  e  in  Grande  Sertão:  Veredas di  João  Guimarães  Rosa,  i  due  romanzi  che
analizzeremo e confronteremo in questa tesi. Il primo romanzo è ambientato in Germania nel tempo
che  prelude  alla  Seconda  Guerra  Mondiale;  il  secondo  nell'entroterra  brasiliano  del  primo
novecento, arretrato e in mano alle leggi delle pistole. Il diavolo, manifestandosi in contesti storico-
culturali diversi, rappresenta istanze diverse e la sua apparizione si carica di significati diversi. Ma
in entrambi i casi il demonio è prima di tutto la personificazione dell'interiorità dell'uomo, delle sue
contraddizioni,  dei  suoi  istinti  e  dei  suoi  desideri  repressi.  È  calzante,  in  questo  contesto,
un'osservazione di Arturo Graf: “Arrigo Heine dice, in una sua poesia, d'avere evocato una volta il
diavolo, e d'aver ravvisato un lui, guardandolo bene, un antico suo conoscente. Noi possiam dire di
più; noi possiam dire che nel diavolo, guardandolo bene, riconosciamo noi stessi.”27
1.2  Il patto con il diavolo: meme culturale e topos letterario
A partire dall'antichità innumerevoli sono le leggende che raccontano di patti con il diavolo.
Uomini di ogni lingua, cultura e classe sociale affrontano il terribile incontro con il maligno spinti
dalla brama disperata di amori, ricchezze o conoscenze. L'epilogo di queste storie è solitamente
tragico: il contraente del patto muore in maniera violenta e la sua anima è dannata eternamente. In
alcuni  casi,  invece,  l'uomo,  pentitosi  dell'accordo  stipulato,  ha  la  possibilità  di  salvarsi,
riconquistando la sua anima con l'aiuto divino o con la propria scaltrezza. “Il diavolo, quando non
può adoperare la violenza per venire a' suoi fini, adopera l'astuzia, e volentieri usa i modi legali, se
dai modi legali si promette guadagno. Dove non gli è dato rubare, patteggia e traffica; compra, a più
o  meno  caro  prezzo,  quanto  non  gli  sarebbe  donato;  stipula  contratti,  assume  obblighi  e  li
27 A. Graf, Il Diavolo, cit., p. 325
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osserva”28, dice Arturo Graf nel già citato saggio Il Diavolo. Il demonio infatti solitamente rispetta il
patto in ogni sua clausola, mentre invece il contraente umano molto spesso, se non sempre, cerca
una via  d'uscita  al  destino  che  ha  sottoscritto  cercando di  appellarsi  a  cavilli  o  di  rientrare  in
possesso del contratto per distruggerlo.
Una delle prime leggende che hanno al proprio centro un patto con il diavolo è quella di Teofilo
di Adana. Tra le numerose testimonianze scritte che riportano questa leggenda, la più conosciuta e
quella di maggior pregio artistico è  Le Miracle di Théophile, dramma liturgico in antico francese
composto da Rutebeuf e messo in scena nel 1263. Le prime documentazioni della storia di Teofilo
risalgono però almeno al VII secolo. Teofilo è l'amministratore dei beni ecclesiastici della diocesi di
Adana, in Cilicia. Alla morte del vescovo viene invitato a prendere il suo posto, ma egli rifiuta. Il
nuovo vescovo, dunque, lo rimuove anche dall'incarico di economo. Teofilo,  sentendosi trattato
iniquamente,  decide  di  ricorrere  al  diavolo.  Si  rivolge  ad  un  ebreo,  esperto  di  riti  e  pratiche
magiche,  il  quale fa da intermediario con il  maligno. Il  diavolo quindi appare a Teofilo,  gli  fa
abiurare Dio e la Madonna e gli promette in cambio che potrà riottenere i beni perduti. Il giorno
seguente il vescovo di Adana richiama Teofilo al suo vecchio incarico. L'uomo, però, dopo qualche
tempo si pente e si rivolge alla Madonna perché lo aiuti a recuperare la sua anima dannata. Dopo
una lunga penitenza,  Teofilo viene perdonato.  La Madonna, che gli  appare per ben tre volte in
sogno, alla fine addirittura riconsegna  all'uomo il documento che sanciva l'accordo col demonio.
Riavutolo, Teofilo corre dal vescovo, racconta la sua storia e fa leggere il documento davanti ai
fedeli riuniti per la messa. L'assemblea innalza lodi alla Madonna, mentre il vescovo fa bruciare il
documento. A Teofilo è concessa la comunione e un segno divino annuncia la grazia ricevuta. Il
penitente  si  reca  quindi  dove  gli  era  apparsa  la  Madonna  e  lì,  dopo  tre  giorni  di  estasi
contemplativa, muore.
Numerose leggende ci tramandano addirittura alcuni nomi di papi che avrebbero stipulato un
28 Ibid, p. 163
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contratto con il demonio. Tra essi il nome più ricorrente è quello di Silvestro II. Accanto alle notizie
biografiche ufficiali fornite dal suo allievo Richero di St-Remi, per Gerberto di Aurillac, divenuto
papa nel 999 con il  nome di Silvestro II,  circolano anche storie  che lo vedono maestro di arti
magiche e in stretto contatto con il demonio. Tali leggende traggono la propria origine dalla grande
sapienza  e  dalle  straordinarie  conoscenze,  raggiunte  con  lo  studio,  del  pontefice.  Gerberto  è
studioso di scienze umane e divine, bibliofilo,  cultore di retorica e dialettica, ma anche di musica,
aritmetica, geometria, fisica e astronomia. É scholasticus a Reims, abate a Bobbio, segretario del re
Ugo  Capeto,  poi  vescovo,  quindi  segretario  dell'imperatore  Ottone  III  e  infine  papa.  Quasi
immediatamente cominciano a circolare versioni alternative della  sua storia che lo vedono così
famoso, influente e potente per influenza del demonio. Numerose leggende raccontano che era in
possesso di un marchingegno magico: una testa bronzea meccanica e parlante in grado di rispondere
con un 'sì'  o con un 'no'  a qualsiasi domanda.  Altre tradizioni lo descrivono come schiavo del
diavolo, che era apparso a lui sotto forma di un demone donna chiamato Meridiana. Anche sulla sua
morte le storie si moltiplicano. Tutte si soffermano sulla punizione subita per i suoi rapporti con il
maligno. Secondo una tradizione Silvestro avrebbe addirittura chiesto che gli venissero tagliate le
mani e la lingua, come giusta punizione per aver tradito Dio e obbedito al diavolo. Secondo un'altra
versione avrebbe pregato i cardinali di fare a pezzi tutto il suo corpo e spargerlo per Roma. Ma
Silvestro II non è l'unico papa associato al diavolo: incontriamo simili leggende anche per Giovanni
XII (papa dal 955 al 963) e per Benedetto IX (al soglio pontificio dal 1033 al 1045).
Ma, parlando di patto con il diavolo, il  nome che si affaccia subito nella nostra memoria è
quello  di  Faust.  Protagonista  di  un  racconto  popolare  tedesco,  Faust  è  un  sapiente  che,  spinto
dall'insaziabile brama di conoscenze, ma anche di beni materiali, invoca il diavolo per stringere un
accordo. Questi si manifesta e acconsente alla richieste: darà a Faust la conoscenza assoluta, sarà la
sua guida e il suo servo per un periodo di ventiquattro anni, al termine del quale Faust renderà la sua
anima all'inferno. Pare che la leggenda abbia origine dalla vita dell'umanista tedesco Johann Georg
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Faust, vissuto a Knittlingen all'inizio del XVI secolo. La prima opera letteraria che racconta la storia
di Faust è il volume anonimo in prosa Historia von D. Johann Fausten del 1587. Dopo di essa, sono
innumerevoli le opere letterarie, teatrali, musicali e plastiche che riprendono e reinterpretano questa
leggenda. Il teatro ambulante tedesco immediatamente prende in mano il canovaccio della storia e
lo ripropone in mille varianti. 
Tra i primi grandi autori a utilizzare la materia c'è il drammaturgo Christopher Marlowe che, tra
il 1588 e il 1593 compone la pièce The tragical history of Doctor Faustus. Il recupero del tema del
patto con il diavolo fatto da Marlowe si inserisce in un preciso contesto storico e culturale. Negli
anni immediatamente precedenti all'uscita dell'opera, in Inghilterra tra studiosi calvinisti e studiosi
anti-calvinisti ferve il dibattito sulla predestinazione. La linea calvinista che pone la predestinazione
come  dogma  è  diventata  la  posizione  ufficiale  e  ortodossa  della  Chiesa  Anglicana.  Scrittori
devozionali anglicani come George Gifford e William Perkins trattano specificamente il tema della
dannazione di coloro che con pratiche magiche e antichi rituali invocano il diavolo.29 Marlowe,
dunque,  sceglie  una  tematica  che  sta  toccando  da  vicino  lo  spirito  inglese.  Marlowe  intuisce
l'attrazione che il pubblico proverà per la storia del dottor Faustus. Sa che l'angoscia tipicamente
29 Per queste notizie e per tutta la sezione del capitolo dedicata a Marlowe sono fortemente debitrice al saggio  di
Genevieve Guenther, “Why Devils Came When Faustus Call Them” (in Modern Philology, Vol. 109, No. 1, August
2011, The University of Chicago Press, pp. 46-70, disponibile online su  http://www.jstor.org). Riporto qui alcuni
passi:  “In  the late  1580's  and ealy 1590s, just  before  Doctor Faustus  premiered,  popular  Protestant  devotional
writers such as George Gifford and William Perkins attacked the traditional understanding of conjuration as a tool
wielded  by  the  magician  himself,  who  had  been  imagined  to  command  devils  by  ierating  a  version  of  the
performative formula <<in the name of the divine, I conjure you no more to resist, but to appear and be obedient>>”
(p. 47); “Devils appeared to magicians, the reformers argued, because Satan himself staged conjurations as theatrical
spectacles, which he used instrumentally to ensnare people into damnation. In this account of magic, the formula of
conjuration functioned as a script that cued devils to appear and behave as if they had been commanded, and this
theatrical,  but  not  ontologically performative,  spectacle of  human power over devils not  only compounded the
reprobation of the magician himself but also, the reformers warned, produced aesthetic responses in witnesses to the
conjuration that would anger God and lead him to withdraw his salvific grace.” (p. 48);  “Marlowe seems to have
realized that this revisionary account of magic, which produced theological meaning from audiences' interest in
spectacles of conjuration, had powerful dramatic potential for in Doctor Faustus he represented the mechanism of
conjuration in precisely the reformers' terms” (p. 48).
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protestante  causata  dal  timore  dell'impossibilità  di  salvezza  per  l'anima  porterà  gli  spettatori  a
soffrire per il destino del protagonista del dramma. Marlowe, inoltre, enfatizzando il desiderio di
conoscenza di Faustus e minimizzando gli aspetti negativi del personaggio contenuti nella versione
originale  del  mito,  sollecita  l'identificazione  del  pubblico  con  l'eroe.  Numerose  leggende
accompagnano le messe in scena della tragedia di Marlowe. Nel 1632 William Prynne racconta nel
suo  Histriomastix   che  in  epoca  elisabettiana,  durante  una  rappresentazione  del  Faustus,  sul
palcoscenico della Belsavage Play-house  era apparso un demone infernale. Questo dimostra come
il  popolo inglese anglicano, in ansia  per  la  salvezza della propria anima,  sentisse fortemente il
dramma di  Faustus.  L'effetto  ultimo  della  piéce  di  Marlowe è  la  paura  del  pubblico  di  essere
addirittura  giudicata  e  condannata  da  Dio  per  la  compartecipazione,  anche  solo  da  semplici
spettatori di un'opera di finzione, al dramma della dannazione eterna di Faust.
Il mitologema di Faust diventa, quindi, per gli scrittori una materia adattabile alla propria epoca
e al proprio stile letterario. Ciascuno scrittore può costruire la sua personale versione della leggenda
di Faust. Così Gotthold Ephraim Lessing nel suo D. Faust (1755) e Friedrich Maximilian Klinger in
Fausts Leben, Thaten und Höllenfahrt (1791) esaltano l'aspetto dell'ambiziosità dell'eroe alla ricerca
del sapere, mentre il Faust di Nikolaus Lenau del 1836 e il romanzo di Adelbert von Chamisso del
1814  Peter Schlemihls wundersame Geschichte portano nelle loro opere tutta la loro esperienza
personale e tutti i propri tormenti. Arriva quindi il Faust di Goethe, l'opera destinata a consacrare la
leggenda di Faust come il grande mito nazionale tedesco. Goethe rielabora la storia tramandata
dalla tradizione in un'opera monumentale, composta in tre momenti successivi. L'ispirazione per
l'Urfaust viene al giovane Goethe da una rappresentazione del Dottor Faustus  di Marlowe a cui ha
assistito.  La materia è poi ripresa da un Goethe più maturo che nel 1808 pubblica  Faust,  eine
Tragödie – Erster Teil. Nel 1832 esce poi  Faust – Zweiter Teil. Goethe apporta il suo personale
contributo alla leggenda di Faust e effettua alcuni decisivi cambiamenti. Intanto mette in scena una
scommessa tra il diavolo e Dio riguardo la capacità di Faust di resistere alle tentazioni del male. Poi
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muta radicalmente il finale: Faust ottiene la redenzione e la salvezza per la propria anima. Anche il
resto della trama subisce numerosissime modifiche e altrettante aggiunte (prime fra tutte gli amori
di Faust, ossia la giovane Margherita ed Elena di Troia). Il Faust  di Goethe ispirerà numerose opere
musicali in Germania, ma anche in altre zone d'Europa. Incontriamo, ad esempio, le due opere di
Hector Berlioz Otto scene del Faust (1828) e La dannazione di Faust (1846); Franz Liszt compone
Faust-Symphonie (1854), Charles Gounod l'opera Faust (1859). E dal Faust goethiano discenderà
ovviamente il Doktor Faustus  di Thomas Mann.
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2. Thomas Mann, Doktor Faustus
2.1  L'autore
Thomas Mann è generalmente riconosciuto come lo scrittore rappresentativo del Novecento
tedesco, come colui che ha ritratto la complessità e le contraddizioni della borghesia tedesca del suo
tempo.  Ad  eccezione  di  alcuni  esperimenti  nel  campo  della  poesia  e  del  teatro  la  produzione
letteraria di Mann esplora le forme della narrazione in prosa, dal racconto, al romanzo, alla novella.
Thomas Mann nasce a Lubecca il 6 giugno 1875, secondogenito del senatore Thomas Johann
Heinrich Mann e di Julia da Silva-Bruhns di padre tedesco e madre brasiliana. Riceve il battesimo
secondo il rito della chiesa luterana, a cui appartiene il padre. La madre invece è di fede cattolica.
La famiglia Mann ha da generazioni una ditta di granaglie, che però alla morte di Thomas Johann
Heinrich, nel 1891, viene venduta, dato che i figli maggiori non sono interessati a portare avanti
l'attività. Julia si trasferisce con i tre figli più piccoli a Monaco. Thomas rimane a Lubecca per
terminare  il  liceo  scientifico.  E'  in  questo  periodo  che  comincia  a  cimentarsi  nel  campo  della
scrittura,  facendo  pubblicare  alcune  poesie  sulla  rivista  studentesca  “Der  Frühlingssturm”
utilizzando lo pseudonimo di Paul Thomas. Nel 1894 Thomas si ricongiunge con la famiglia a
Monaco,  dove  lavora  per  breve  tempo  in  una  compagnia  assicurativa.  Nel  1985  si  iscrive
all'università e inizia a collaborare con una rivista nazionalista in cui ha un ruolo attivo anche il
fratello  maggiore  Heinrich.  Compone  la  novella  Gefallen (Perduta)  che  viene  pubblicata  sulla
rivista “Gesellschaft” e riceve le lodi del noto poeta Richard Dehmel. Compie dunque un viaggio in
Italia insieme al fratello: tra il 1896 e il 1898 vive tra Roma e Palestrina e comincia a lavorare al
romanzo  Buddenbrooks – Verfall einer Familie  (I Buddenbrook: decadenza di una famiglia). Al
1897 risale il racconto  Der kleine Herr Friedemann (Il piccolo signor Friedemann), in cui Mann
inizia  ad  approcciarsi  a  quello  che  sarà  uno  dei  temi  fondamentali  dell'intera  sua  produzione
letteraria: il contrasto tra vita e spirito. Torna quindi a Monaco, dove è stata pubblicata una prima
raccolta di sue novelle. Inizia a collaborare con la rivista “Simplicissimus” e termina la stesura di
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Buddenbrooks. L'opera arriva alle stampe nel 1901 e ottiene un immediato successo. Il romanzo
segue  le  vicende  di  ben  quattro  generazioni  all'interno  di  un'importante  famiglia  mercantile  di
Lubecca  e  rappresenta  la  parabola  discendente  che la  classe borghese tedesca e  i  suoi  membri
stanno percorrendo. Le vicende della famiglia Buddenbrook sono ispirate da vicino a quelle della
famiglia  Mann.  Nei  primi  anni  del  nuovo  secolo,  Thomas  Mann  si  dedica  assiduamente  alla
scrittura: compone Tristan (Tristano), racconto che riflette con ironia sul contrasto tra arte e vita e
Tonio Kröger,  opera in cui il  protagonista mostra un ambivalente atteggiamento di attrazione e
rifiuto verso l'ordine borghese. Nel 1903 esce una seconda raccolta di novelle.  Nel 1905 Mann
pubblica il dramma Fiorenza e compone il racconto Wälsungenblut (Sangue velsungo). Sposa Katja
Pringsheim, conosciuta nel salotto intellettuale del padre, il professor Alfred Pringsheim. La coppia
avrà sei figli. Nel 1906 la famiglia si trasferisce in campagna a Bad Tolz. In quell'anno esce Bilse
und ich (Bilse e io), saggio in cui Mann rivendica il diritto dello scrittore a trarre ispirazione dalla
vita reale per le vicende delle proprie opere. Thomas lavora quindi ai romanzi  Königliche Hoheit
(Altezza reale) e Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull (Confessioni del cavaliere d'industria
Felix  Krull).  Nel  1911 inizia  a  scrivere  Der Tod in Venedig (La morte  a  Venezia),  durante  un
soggiorno nella città lagunare. Il lungo racconto, che ha nuovamente come protagonista una figura
d'artista,  dopo  i  personaggi  di  Detlev  Spinell  nel  Tristan e  di  Tonio  nel  Tonio  Kröger, viene
pubblicato l'anno seguente. In quello stesso 1912 Katja viene ricoverata in un sanatorio in Svizzera
e qui Thomas trova lo spunto per iniziare la scrittura di Der Zauberberg (La montagna incantata),
opera che affronta i temi della malattia e della morte e che sarà data alle stampe solo nel 1924. Allo
scoppio della Prima Guerra Mondiale Mann è a Bad Tolz. Decide di tornare a Monaco e di dedicarsi
alla  scrittura  di  saggi  di  argomento  politico.  Del  1914 sono  Gedanken im Kriege (Pensieri  di
guerra) e  Friedrich  und die  groβe Koalition (Federico  e  la  grande coalizione);  del  1918 (ma
iniziato nel 1915) il più noto Betrachtungen eines Unpolitischen (Considerazioni di un impolitico)
in  cui  si  delinea  chiaramente  la  sua  visione  politica  di  stampo nazionalista  e  conservatore.  La
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pubblicazione  del  saggio  decreta  la  rottura  con  il  fratello  Heinrich  che  negli  stessi  anni  ha
manifestato un'ideologia democratica e antinazionalista. Gli anni dell'immediato dopoguerra sono
un periodo fecondo per la produzione letteraria di Thomas Mann: nel 1918 compone l'idillio in
esametri  Gesang vom Kindchen. Ein Idyll (Canto della piccina) in occasione della nascita della
figlia Elizabeth, nel 1919 scrive Herr und Hund (Cane e padrone), nel 1924 termina e pubblica Der
Zauberberg.  I  suoi  ideali  politici  nel  frattempo  stanno  mutando:  il  saggio  Goethe  und  Tolstoj
(Goethe  e  Tolstoj)  del  1921 mostra  un  primo avvicinamento  agli  ideali  democratici,  mentre  il
discorso  del  1922  Von  deutscher  Republik  (Della  repubblica  tedesca)  è  una  dichiarazione  di
appoggio ideologico alla repubblica di Weimar. Intanto però la sua vita privata è segnata da alcuni
lutti: nel 1922 muore la madre, nel 1927 un'altra sorella, dopo Carla nel 1910, si toglie la vita.
Thomas intraprende numerosi viaggi: nel 1925 è in Egitto, dove trova ispirazione per Joseph und
seine  Brüder (Giuseppe  e  i  suoi  fratelli),  nel  1926  è  a  Parigi  e  al  ritorno  pubblica  Pariser
Rechenschaft (Rendiconto  parigino),  nel  1930  è  nuovamente  in  Egitto  e  in  Palestina  per
approfondire le ricerche che coadiuvano la composizione di Joseph und seine Brüder. Quest'opera
di  argomento  biblico  avrà  una  struttura  quadripartita  ispirata  dalla  tetralogia  dei  Nibelunghi  di
Wagner, musicista per cui Mann nutre una fortissima passione. La storia di Giuseppe vuole essere
una ripresa ed un'esaltazione di un racconto mitologico con la volontà di sottrarre il mito all'uso che
ne  sta  facendo  la  propaganda  nazista.  Intanto  Mann  si  è  trasferito  a  Nidden  sul  Baltico  e  ha
composto il racconto Mario und der Zauberer (Mario e l'incantatore), in cui compare un esplicito
attacco alla demagogia fascista, al punto che in Italia viene proibita la pubblicazione dell'opera. Nel
1929 arriva però per il nostro autore il riconoscimento universale dei propri meriti artistici con il
premio  Nobel  per  la  letteratura,  conferitogli  in  virtù  del  successo  internazionale  riscosso  da
Buddenbrooks. Nel 1933 Mann parte per tenere una serie di conferenze all'estero. E' del gennaio di
quell'anno la  celebre  conferenza  all'Università  di  Monaco intitolata  Leiden und Gröβe Richard
Wagners (Dolore e grandezza di Richard Wagner) in cui condanna i legami tra il nazismo e l'arte
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tedesca. La conferenza desta scalpore e inasprisce i rapporti di Mann con le alte cariche del partito
nazionalsocialista in ascesa. Al momento dell'incendio del Reichstag Thomas si trova in Svizzera e
decide di rimanervi. Questo segna in sostanza l'inizio dell'esilio. Si stabilisce a Küssnacht. Nel 1934
compie un viaggio negli Stati Uniti, dove torna l'anno seguente e riceve la laurea honoris causa
all'Università di Harvard. Vengono pubblicati  Die Geschichten Jaakobs (Le storie di Giacobbe) e
Der junge Joseph  (Il  giovane Giuseppe),  i  primi due capitoli  della tetralogia  Joseph und seine
Brüder. Perde la cittadinanza tedesca, ottiene quella cecoslovacca. Viaggia per conferenze tra Praga,
Vienna e Budapest. In seguito all'annessione dell'Austria al Reich decide di trasferirsi negli Stati
Uniti. Vive e insegna a Princeton. Nel 1939 fa pubblicare in Svezia il romanzo  Lotte in Weimar
(Carlotta a Weimar), racconto del ritorno nella città di Goethe di Charlotte Buff Kestner, ispiratrice
della  figura  di  Lotte  del  Werther.  Mann  inizia  quindi  a  inviare  radiomessaggi  antinazisti  dalle
stazioni della BBC. Nel 1941 si sposta in California, dove hanno trovato rifugio altri intellettuali
antinazisti e dove viene raggiunto dal fratello Heinrich e il figlio Golo. Nel 1943 inizia la stesura di
Doktor Faustus.  L'anno seguente ottiene la cittadinanza americana.  Nel 1947 esce a  Stoccolma
Doktor Faustus. In quello stesso anno Mann compie un viaggio in Europa, ma decide di non tornare
in territorio tedesco. Solo nel 1949 deciderà di recarsi in Germania per ritirare il Goethe-Preis e
tenere un discorso per il bicentenario della nascita di Goethe. Un nuovo periodo di lutti funesta la
sua famiglia: nel 1949 si suicida il figlio maggiore Klaus e muore il fratello Viktor, nel 1950 muore
anche Heinrich. Nel 1951, ancora negli Stati Uniti, compone il romanzo  Der Erwählte (L'eletto).
Nel 1952 decide di tornare nel vecchio continente e di stabilirsi in Svizzera, prima a Erlenbach, poi
a Kilchberg, sul Lago di Zurigo. Qui continua a lavorare alacremente fino alla morte30, sopraggiunta
all'età di ottant'anni il 12 agosto 1955, dopo il ricovero nell'ospedale cantonale di Zurigo per un
collasso cardiocircolatorio.  Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull (Confessioni del cavaliere
30 “L'ottantenne Thomas Mann è morto nel fiore della sua forza creatrice, in mezzo al suo lavoro” esclama Lukacs
all'indomani della morte dell'autore. (L'elogio funebre per Mann elaborato da Lukacs il 14 agosto 1955 si trova in G.
Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, Milano 1956, Feltrinelli, p. 9)
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d'industria Felix Krull), opera interrotta nella giovinezza e ripresa in mano dall'autore negli ultimi
anni di vita, rimane incompiuta. 
2.2  Presentazione dell'opera
Nel 1947 a Stoccolma l'editore tedesco Gottfried Bermann-Fischer pubblica Doktor Faustus -
Das  Leben  des  deutschen  Tonsetzers  Adrian  Leverkühn  erzählt  von  einem  Freunde.  L'opera
costituisce,  insieme al  ciclo dei  romanzi  su Giuseppe,  il  capolavoro della  vecchiaia  di  Mann e
rappresenta il punto di arrivo del suo percorso di scrittore. Motivi e tematiche già trattati in opere
della giovinezza e dell'età matura sono ripresi e sviluppati qui con compiutezza.
Il  romanzo  si  presenta  come  la  biografia  di  un  musicista  e  compositore  tedesco,  Adrian
Leverkühn, ad opera di un suo intimo amico, Serenus Zeitblom. Serenus, nel piccolo studio della
sua casa a Freising sull'Isar, inizia a stendere la biografia con estrema fatica e grande emozione il 27
maggio 1943, a due anni dalla morte di Adrian Leverkühn. Annuncia che ripercorrerà la vita di un
uomo a cui è stato legato da una amicizia profondissima, un geniale musicista e compositore, un
uomo di alto ingenio, la cui vita ha avuto però delle ombre oscure ed estremamente inquietanti che
gli sono poi state fatali. Zeitblom ci porta indietro nel tempo, all'epoca dell'infanzia dell'amatissimo
amico defunto e agli inizi della loro amicizia. Sia Adrian che Serenus erano originari della cittadina
di  Kaisersaschern,  in Turingia.  Serenus è nato nel 1883, Adrian era nato nel  1885. Il  narratore
indugia  sulle  descrizioni  delle  famiglie,  delle  case,  dell'ambiente  in  cui  i  due  amici  nascono e
crescono e inizia a penetrare nelle dinamiche della loro amicizia. Dopo il diploma, il percorso di
studi dei due amici si distanzia: Adrian decide di studiare teologia, mentre Serenus si iscrive alla
facoltà di studi umanistici. Entrambi però frequentano la facoltà di Halle e continuano dunque a
vivere  in  strettissimo  contatto.  Serenus  accompagna  spesso  Adrian  quando  egli  partecipa  alle
discussioni filosofiche nei vari circoli di giovani intellettuali della città, trascorre i momenti liberi
nell'appartamento di  Adrian e  frequenta addirittura  alcune lezioni  di  teologia.  Dopo due anni  a
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Halle, Leverkühn decide di lasciare l'ateneo e gli  studi teologici  e di seguire una passione nata
qualche anno prima e finora mai seguita con costanza. All'inizio del semestre invernale del 1905 si
trasferisce  a  Lipsia,  dove  inizia  a  studiare  musica,  sotto  l'ala  del  maestro  e  amico  Wendell
Kretzschmar.  Serenus  parte  per  il  servizio  militare.  Al  ritorno  raggiungerà  l'amico  a  Lipsia.
Leverkühn è introdotto in un nuovo ambiente, fa nuove amicizie, si dedica con totale dedizione alla
musica. Rifugge l'amore e i rapporti umani troppo intimi in generale, come la sua indole naturale da
sempre lo induce a fare (la stessa amicizia con Serenus è vissuta molto più intensamente e con
passione da quest'ultimo che da Adrian). Nel 1906 ha un incontro sessuale con una prostituta della
quale si innamora ma da cui contrae la sifilide. É l'inizio del declino: la malattia mai accettata, mai
riconosciuta, mai curata si diffonde nel suo corpo e si fa strada verso la sua mente. Si alternano,
dunque, periodi in cui i due amici vivono a stretto contatto e periodi in cui si trasferiscono in città
diverse: Adrian si trasferisce a Monaco, poi trascorre un lungo periodo in Sabina, a Palestrina, con
l'amico Rüdiger Schildknapp, mentre Serenus si sposa e trova il proprio impiego presso il ginnasio
della natia Kaisersaschern. Serenus racconta la sua visita ad Adrian a Palestrina in compagnia della
giovane sposa. In questa circostanza il nostro narratore decide di inserire all'interno della sua opera
biografica  uno  scritto  di  Adrian  di  cui  è  venuto  in  possesso  dopo  la  sua  morte.  Con  grande
commozione Serenus prepara il lettore alla conoscenza di un episodio chiave della vita dell'amico.
Nel manoscritto è, infatti, descritto l'incontro del compositore con il diavolo, avvenuto nella casa di
Palestrina in  cui  Leverkühn soggiornava.  Il  narratore riflette  sulle  pagine che ha trascritto  e  ci
informa  che  è  trascorso  quasi  un  anno  da  quando  ha  iniziato  a  stendere  la  biografia:  siamo
nell'aprile del 1944. Ritorniamo quindi al racconto delle vite trascorse di Adrian e Serenus. I due si
riuniscono nel 1913 quando Adrian si stabilisce nella campagna di Pfeiffering nell'alta Baviera e
Serenus trasloca nella vicina Freising. Serenus avverte sempre più strani e sinistri mutamenti negli
atteggiamenti dell'amico e un lento ma costante peggioramento della sua salute e del suo umore. La
sua musica intanto sembra prendere una direzione decisa e personale. Serenus va spesso a trovare
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Adrian, trascorre con lui numerose giornate in campagna; poi scoppia la guerra ed è chiamato al
fronte. Adrian non viene arruolato, rimane in Baviera, assiste alle nozze dell'amica Ines Rodde, ma
la  sua  malattia  comincia  a  tormentare  sempre  più  il  suo  fisico.  Lavora  intanto  ad  un'opera
visionaria, innovativa e oscura, l'Apocalipsis cum figuris. Serenus ha modo entrare nel cenacolo
intellettuale a cui adesso partecipa Adrian e incontrare i suoi numerosi nuovi conoscenti. Tra questi
c'è  Rudolf  Schwerdtfeger,  un violinista  per  il  quale  Adrian  sembra provare  attrazione  sessuale,
ricambiato. Rudolf corteggia Leverkühn, pregandolo continuamente di scrivere per lui, adulandolo,
frequentandolo assiduamente. Ma l'altro vuole allontanare da sé il rischio di questa possibile  amore
omosessuale e spinge Schwerdtfeger verso la giovane  Marie Godeau. Adrian si finge interessato a
sposare Marie e usa Rudolf come intermediario e incaricato di fare la dichiarazione d'amore a Marie
per suo conto, sperando che l'amico, sentendosi pur respinto da Adrian ma investito di una missione
da compiere per l'amato con la massima dedizione, finisca per immedesimarsi fino a fare lui la
proposta di matrimonio a Marie. Lo stratagemma funziona, Marie si innamora di Rudolf e i due si
fidanzano. Ma pochissimo tempo dopo Rudolf viene ucciso: Ines Rodde, della quale il giovane era
l'amante, folle di gelosia alla notizia del fidanzamento, lo segue su un tram e gli spara. Adrian,
colpito dalla triste fine di Rudolf, per la quale si sente in parte responsabile, si isola sempre più e si
immerge totalmente nella musica. Nel 1927 comincia a ideare la Lamentatio Doctoris Fausti. Ma,
mentre lavora alacremente, un nuovo incontro sconvolge la sua vita: la sorella Ursula, ammalata
gravemente, manda il figlio di cinque anni, Nepomuk, detto Echo, a stare per alcuni mesi con lo zio
a Pfeiffering. Adrian si affeziona oltremodo al bambino, trascorre con lui giorni lieti e lo sorveglia
teneramente.  Ma la  parentesi  di  dolcezza  e  tenerezza  è  destinata  a  durare  poco:  il  bambino si
ammala di meningite e muore. Nessuna gioia è più possibile per Adrian. Trascorre ancora due anni,
lavorando alla sua ultima opera, trascurando la sua salute, il suo modo di vestire, incupendo sempre
più il suo animo. Nel maggio del 1930, poi, convoca gli amici e i conoscenti  a Pfeiferring per
presentare loro la sua nuova opera. Un folto gruppo di persone si riunisce per l'occasione. Adrian
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tiene, dunque, uno strano, enigmatico, delirante discorso che si configurerà come un estremo saluto.
Finito di parlare,  si  siede al  pianoforte,  versa alcune lacrime e poi  cade riverso a  terra.  Siamo
all'epilogo della vicenda.  Ancora dieci anni separano Adrian dalla morte, ma la storia della sua
anima si è ormai conclusa. Leverkühn trascorre questi dieci anni in uno stato di demenza, vivendo
per breve tempo in una clinica e poi in casa con l'anziana madre a Buchel. Il 25 agosto 1940 muore.
Serenus ha completato la biografia e, dopo aver raccontato, la fine del suo intimo amico, ha un
pensiero per la sua patria, uscita devastata dalla guerra e dalla follia nazista. 
Quando il  romanzo esce anche in  Germania nel  1949 non riceve una calda accoglienza:  il
pubblico vede incoerenza tra il dolore con cui Mann ha descritto la decadenza della Germania nel
romanzo e  la  veemenza accusatoria  che  egli  aveva  mostrato  nei  confronti  della  sua  patria  nei
messaggi inviati dagli Stati Uniti durante la guerra. Per Mann scrivere questa opera è stato, in realtà,
un processo lungo e doloroso: l'ha iniziata nel 1943 e portata a termine alla fine del 1947, dopo
quasi quattro anni di scrittura accanita e sofferta in cui ha dovuto affrontare il forte dolore per la
deriva del popolo tedesco e dei suoi ideali. “Alla fine del libro l'indignazione prorompe violenta e la
disperazione che ne deriva è grave, perché non si intravvede nemmeno la possibilità di un rimedio o
di una conversione e così si spiega anche come il Mann non abbia accolto, benché sollecitato due
volte, l'invito di far ritorno in Germania alla fine della guerra, perché il suo “sciagurato paese” gli
era diventato, come al suo Zeitblom, profondamente estraneo”31 commenta Guido Devescovi nella
sua monografia sul romanzo. Nell'ultima frase del  romanzo prorompe il  pathos.  Un pathos che
Mann ha cercato di reprimere per tutto il romanzo con l'ironia, con la parodia, evitando la retorica.
Mann stesso racconta la  difficile  gestazione della  propria  opera  in  Die Entstehung des  Doktor
Faustus  -  Roman  eines  Romans  (Romanzo  d'un  romanzo  –  La  genesi  del  “Doctor  Faustus”),
pubblicato  nel  1949.  Quest'opera  di  commento  al  testo  elaborata  dall'autore  stesso  traccia
inizialmente le linee guida seguite dalla critica per l'interpretazione del romanzo.
31  G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann: problemi e considerazioni, Trieste 1955, Borsatti, p. 105
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2.3  Genesi e ispirazioni
György Lukacs riassume il romanzo come “la tragedia del tipico artista borghese moderno e
dell'arte  moderna  tipicamente  borghese,  indissolubilmente  legata  alla  tragedia  dello  sviluppo
storico, pieno di aberrazioni del popolo tedesco”32. Tutte le opere di Thomas Mann nascono dal
confrontarsi dello scrittore con i propri conflitti interiori e con i grandi conflitti del suo tempo. Nato
e vissuto in un contesto borghese, avverte chiaramente sin dalla giovinezza le problematiche e le
contraddizioni  della  borghesia  dell'epoca.  Inizialmente  però  è  per  lui  difficile  distanziarsi
dall'ideologia della propria classe sociale e inevitabilmente fino alla Prima Guerra Mondiale ne
condivide l'orientamento politico e l'approccio generale ai problemi della società e della cultura.
Ben presto,  però,  come abbiamo visto,  si  sposta  su posizioni  democratiche fino ad  arrivare  ad
opporsi apertamente e con forza al regime nazista. L'evoluzione del suo pensiero condiziona anche
l'evoluzione del suo stile narrativo. Leggendo le sue opere, e osservando come mutano tematiche e
forma, possiamo ripercorrere il suo percorso di intellettuale e di uomo. Pur non diventando mai
veramente socialista, riconosce nel socialismo la possibilità di un superamento delle contraddizioni
della società borghese. Nota Lukacs: “Era borghese e borghese è rimasto. Come grande personalità
e come grande scrittore egli riconobbe tuttavia che le contraddizioni della società borghese possono
essere risolte  soltanto dal  socialismo,  che lo  sprofondare dell'umanità  nella  barbarie  può essere
arrestato solo dal socialismo. E poiché egli fu in grado di esprimere questa esperienza di vita e
questa visione del mondo con mezzi squisitamente poetici, la sua rappresentazione della società non
poteva risultare pessimistica, benché egli avesse scoperto con spietata conseguenza le insuperabili
contraddizioni  dell'esistenza  borghese  di  oggi.  Basta  che  si  pensi  alla  scena  finale  del  Doctor
Faustus, per riconoscere chiaramente questo rapporto.”33 La parabola discendente del protagonista
del romanzo rappresenta, infatti, la decadenza della civiltà borghese. Nell'ultimo paragrafo del testo
32 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 16
33 Ibid, p. 11
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il parallelo è ulteriormente ribadito, c'è un'estrema riflessione sulla caduta della Germania e si apre
un piccolissimo spiraglio alla speranza di una rinascita.
“Deutschland,  die  Wangen  hektisch  gerötet,  taumelte  dazumal  auf  der  Höhe  wüster
Triumphe, in Begriffe, die Welt zu gewinnen kraft des einen Vertrages, den es zu halten
gesonnen  war,  und  den  es  mit  seinem  Blute  gezeichten  hatte.  Heute  stürzt  es,  von
Dämonem umschlungen,  über  einem Auge  die  Hand  und  mit  dem andern  ins  Grauen
starrend, hinab von Verzweiflung zu Verzweiflung.  Wann wird es des Schlundes Grund
erreichen? Wann wird aus letzter Hoffnungslosigkeit, ein Wunder, das über den Glauben
geht, das Licht der Hoffnung tagen? Ein einsamer Mann faltet seine Hände und spricht:
Gott sei eurer armen Seele gnädig, mein Freund, mein Vaterland.” (p. 510)
[“La Germania, coi pomelli accesi, traballava allora [1940] al colmo dei suoi orrendi
trionfi,  in  procinto  di  conquistare  il   mondo  in  virtù  dl  solo  trattato  ch'era  disposta  a
osservare  e  che  aveva  firmato  col  suo  sangue.  Oggi  [1946],  avvinghiata  dai  demoni,
coprendosi un occhio con la mano e fissando l'orrore con l'altro, precipita di disperazione in
disperazione.  Quando  toccherà  il  fondo  dell'abisso?  Quando  sorgerà  dall'estrema
disperazione, pari a un miracolo superiore a ogni fede, il nuovo crepuscolo di una speranza?
Un uomo solitario giunge le mani e invoca: Dio sia clemente alle vostre povere anime, o
amico, o patria!” (p. 577)]
Il rapporto dell'autore con la propria patria e il giudizio su di essa sono uno, dunque, dei temi
principali  che  si  individuano ad  una lettura  più  profonda del  romanzo.  Mann attraverso i  suoi
protagonisti esprime giudizi sui suoi connazionali. “Se per Zeitblom il tedesco è sempre un popolo
“così buono” (e qui senza dubbio è il portavoce del Mann), per Leverkühn (che pure esprime le
convinzioni  del  nostro)  esso è  un popolo  “così  confuso”,  non in  chiaro con sé stesso (“ein so
konfuses Volk”), fonte di grande imbarazzo agli altri popoli”34, sottolinea Guido Devescovi. Evelyn
Cobley, invece, osserva che Mann gradualmente riconosce che bene e male sono inestricabilmente
legati  insieme e convivono nell'animo tedesco. Mann  arriva ad ammettere che non ci  sono due
diversi tipi di Germania, una buona e una cattiva, ma una Germania solamente in cui il lato buono è
stato volto al male dall'intervento del diavolo35.
34 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 104
35 Evelyn  Cobley,  nell'articolo “Avant-Garde  Aesthetics  and  Fascist  Politics:  Thomas  Mann's  Doctor  Faustus  and
Theodor W. Adorno's <<Philosophy of Modern Music>>” (in New German Critique, No. 86, Spring - Summer 2002,
Duke University Press, pp. 43-70, disponibile online su http://www.jstor.org), p. 50, riporta una citazione da Mann
tradotta in inglese: “There are no Two Germanies, an evil and a good one. There is only one Germany whose good
sides turned evil through a devil's ruse. The evil Germany is the failure of the good one, the good in disaster, in guilt
and demise.” Ho rintracciato la versione originale del brano in: “daß es nicht zwei Deutschland gibt, ein böses und
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I maestri e i punti di riferimento di Mann nella prima fase della sua vita artistica sembrano
essere Nietzsche, Schopenhauer e Wagner. Ma lentamente, con il progressivo avvicinarsi di Mann al
pensiero democratico, subentra ad essi la figura di Goethe, a cui il nostro autore comincia a dedicare
riflessioni e scritti teorici. Nel 1923 pubblica il saggio  Goethe und Tolstoj (Goethe e Tolstoj), nel
1932 e  nel  1933 i  discorsi  Goethe  als  Repräsentant  des  bürgerlichen Zeitalters  (Goethe  come
rappresentante dell'era borghese)  e  Goethes Laufbahn als Schriftsteller  (La carriera di  Goethe
come scrittore), nel 1949 i commemorativi Goethe und die Demokratie (Goethe e la democrazia) e
Ansprache im Goethejahr (Intervento su Goethe). Mann come Goethe si trova a vivere in un'epoca
di rivolgimenti e di conflitti che segnano profondamente stati e popoli del mondo intero. Goethe,
nella sua piena maturità, aveva fatto i conti con la Rivoluzione Francese e con il complesso periodo
post-rivoluzionario, per poi vivere, in età avanzata, ascesa, egemonia e caduta di Napoleone. Il suo
atteggiamento  verso  il  mondo  e  la  politica  andò  verso  una  progressiva  rassegnazione,  pur
conservando una flebile speranza ottimistica verso il futuro. Nello scrittura questo si concretizzò in
una sempre maggiore ricerca dell'astrazione. Il percorso di Mann è per molti versi parallelo a quello
di Goethe ma se ne distanzia per gli esiti finali.  Mann non va verso l'astrazione ma anzi verso
“l'arricchimento  delle  concrete  determinazioni  poetiche  e  soprattutto  delle  attribuzioni  storico-
sociali dei personaggi creati”36. Entrambi i poeti, poi, guardano alle nuove tendenze e ai movimenti
letterari in formazione, ma entrambi vi guardano in maniera critica. Goethe nel romanticismo e
Mann nelle molteplici avanguardie della modernità cercano di individuare l'effettiva presenza di
motivi di innovazione che mutino radicalmente lo stile, la forma e il modo di pensare degli scrittori,
verificando che non si tratti di cambiamenti solo superficiali e artificiosi.
Con Doktor Faustus Mann va a collocarsi all'interno della tradizione del grande mito tedesco di
Faust, un filone che era stato riaperto proprio da Goethe. Mann presenta nel suo romanzo un nuovo
ein gutes, sondern nur eines, dem sein Bestes durch Teufelslist zum Bösen ausschlug. Das böse Deutschland, das ist
das fehlgegangene gute.”
36 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 56
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Faust, un Faust contemporaneo. Il suo personaggio, però, necessariamente non può essere modellato
su quello del Goethe. I tempi sono cambiati, l'umanità è cambiata: le grandi aspirazioni di Faust non
hanno più alcun valore per l'artista tormentato del Novecento. Al termine del Faust Goethe propone
“l'immagine utopistica e velleitaria di un <<grande mondo>> reale, con l'utopistica prospettiva di un
popolo libero”37, mentre nel Faustus di Mann “è soltanto il suo <<piccolo mondo>> che riceve nuove
-  straordinariamente importanti  – determinazioni  psicologiche e  morali”38.  Goethe,  d'altra  parte,
vive in un ambiente ideologico che prepara le basi per la rivoluzione democratica del 1848, mentre
Mann scrive  Doktor Faustus negli anni a cavallo della Seconda Guerra Mondiale. Mann e il suo
Faustus vivono nella Germania del Novecento, mentre Goethe ambienta addirittura la sua opera in
una corte imperiale medievale.39 Se per Faust era ancora possibile muoversi in un grande mondo,
Faustus è confinato in un piccolo mondo. Lukacs osserva infatti che “il nuovo Faust è un Faust
chiuso nella propria stanza, nel proprio studio. Ed invero senza un serio, vale a dire attivo desiderio,
senza una aspirazione ad uscirne che si traduca in azione.”40 Nel suo studio Adrian Leverkühn si
isola  completamente dal  mondo esterno e  da  ciò  che  vi  sta  accadendo.  Adrian  Leverkühn non
desidera la conoscenza profonda ed effettiva delle verità del mondo. Adrian è un personaggio del
suo  tempo,  intimamente  dilaniato  dai  conflitti  interiori  dell'intellettuale  del  Novecento,  ma
apparentemente  indifferente  e  passivo.  Non  può  dunque  assomigliare  al  Faust  di  Goethe.  Ma,
sorprendentemente, ha molti elementi in comune con  il Faust originario, quello della Historia von
D. Johann Fausten dem Weitbeschreyten Zauberer und Schwarzkünstler del 1587. Entrambi infatti
provengono da famiglie di agricoltori, entrambi intraprendono inizialmente studi teologici per poi
abbandonarli e dedicarsi all'arte (la musica per Adrian Leverkühn, la magia per l'originario Faust),
37 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 66
38 Ibidem
39 “Mann depicts modern Germany in a far sorrier state than the medieval Europe of Goethe's Faust.” 
da  S.  von  Rohr  Scaff,  “The  Duplicity  of  the  Devil's  Pact:  Intimations  of  Redemption  in  Mann's  <<Doktor
Faustus>>”, Monatshefte, Vol. 87, No. 2 (Summer, 1995), University of Wisconsin Press, pp. 151-169 (disponibile
online su http://www.jstor.org), p. 158
40 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 68
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entrambi devono rinunciare all'amore e a qualsiasi forma di affetto verso il prossimo, entrambi sono
soggiogati da un patto rigido, immutabile e ben definito fin dall'inizio.41 Mann stesso dichiara di
aver  preso a modello la  versione del  mito del  XIV secolo.  Ovviamente però la  leggenda della
tradizione è opportunamente modificata e complicata dalle implicazioni dovute all'ambientazione
nel contesto contemporaneo42.
Analizzando la trama dell'opera tutti i critici, ma anche lo stesso Mann in Die Enstehung des
Doktor Faustus -  Roman eines Romans,  fanno notare che la  storia  di  Leverkühn ricorda molto
quella  di  Friedrich  Nietzsche43.  Adrian  come Nietzsche  ha una progressiva degenerazione della
malattia fisica in una forma di malattia mentale. L'esito finale sarà per entrambi il collasso psichico
e quindi la morte.  Alcuni episodi della vita del protagonista del romanzo sembrano, poi, essere
riprese  fedeli  di  episodi  reali  della  vita  del  filosofo.  Ad  esempio,  nel  romanzo  sembra  essere
puntualmente ripresa la descrizione di come Nietzsche ha probabilmente contratto la sifilide in un
bordello. Il filosofo aveva raccontato la visita al bordello in una lettera che Mann ammette di aver
utilizzato  come  fonte.  Tra  i  modelli  utilizzati  per  costruire  il  personaggio  di  Adrian  c'è,  però,
sicuramente,  oltre  a  Nietzche,  anche il  compositore austriaco Hugo Wolf:  come Leverküh egli,
41 “Questo novello Faust non ha certo l'ampiezza d'orizzonti del personaggio goethiano, e sebbene si adoperi in ogni
momento della  sua vita  a  costruire,  a  <<tendere>> sempre in  un'unica brama,  viene  da ultimo dannato proprio
secondo l'esempio e i precedenti del Libro popolare antico, a cui Mann si è attenuto abbastanza strettamente.” da G.
Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 111
42 “Interpretations of Doktor Faustus have been dominated in large part by the author's own claim to have taken the
Spies chapbook of 1587 as his inspiration, and certainly the abundance of allusions and quotations in the novel
leaves no doubt that Mann made extensive use of the  Historia von D. Johann Fausten. […] Mann deliberately
complicates and qualifies the Spies tradition [...] he transforms the pessimistic dogma of the old Faust Book into a
inconclusive reinvocation of Goethe's story of redemption” 
     da S. von Rohr Scaff, “The Duplicity of the Devil's Pact: Intimations of Redemption in Mann's <<Doktor Faustus>>”,
cit., pp. 151-152
43 Così  Sommavilla:  “Come si  sa dallo  stesso Mann nel  suo scritto  sulla  genesi  del  Doktor Faustus,  il  romanzo
racconta la storia di  Nietzsche travestita in quella del musicista Adrian Leverkühn” (in G.  Sommavilla,  Uomo,
diavolo e Dio nella letteratura contemporanea, Milano 1993, Edizioni Paoline, p. 81) e Devescovi: “Leverkühn è
per molti aspetti il ritratto di Federico Nietzsche, anche se il nome suo mai nel romanzo compaia” (in G. Devescovi,
Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 11)
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affetto da sifilide e provato dalla malattia, non riusciva a scriveva per mesi, poi componeva di getto
all'improvviso. Un altro compositore preso a modello può essere Pëtr Il'ič Čajkovskij, soprattutto
per l'elemento dell'omosessualità.
2.4  I protagonisti
Thomas Mann dimostra grandissima abilità nella descrizione di luoghi e ambienti: tratteggia
con grande espressività città, come Monaco di Baviera, ma anche ambienti domestici come la casa
degli Schweigestill, fino a spazi angusti come l'appartamento di Adrian a Monaco. Dettagliate ed
evocative sono anche le descrizioni dei personaggi,  soprattutto di quelli  secondari.  Notevoli  ad
esempio i ritratti dell'iracondo professor Kumpf e del mellifluo e sinistro professor Schleppfuss.
Estremamente  espressiva  è,  poi,  ancora  la  caratterizzazione  del  maestro  di  musica  di  Adrian,
Wendell Kretzschmar, balbuziente ma facondo, che vediamo boccheggiare con le labbra, lottando
contro  il  suo  disturbo  della  parola,  nelle  appassionate  conferenze  che  tiene  su  compositori  e
musicisti di fronte ad un misero e poco interessato pubblico. Dei protagonisti, invece, l'autore non
tratteggia dettagliate descrizioni fisiche, ma penetra a fondo nel loro modo di pensare e di sentire. 
L'opera si presenta come la biografia del compositore Adrian Leverkühn: è dunque indubbio
che  egli  sia  il  protagonista  del  romanzo.  Ma,  accanto  al  suo  personaggio,  assume  il  ruolo  di
coprotagonista il narratore, Serenus Zeitblom. “Il protagonista stesso, Adrian Leverkühn è in sé una
figura troppo aspra e conclusa, e barricata troppo assolutamente in sé, perché in essa potessero
essere rappresentati tutti i vincoli e i rapporti coll'epoca attuale”44 osserva György Lukacs. Serenus
Zeitblom, il narratore, fa da interprete della complessa figura di Adrian, funge da mediatore tra
Adrian  e  il  mondo  esterno  e  mostra  le  relazioni  esistenti  tra  l'opera  del  musicista  e  la  realtà
contemporanea. Adrian crede di non aver niente a che fare con la realtà che lo circonda, si sente
diverso, lontano, superiore rispetto al mondo intorno a lui. Ma Serenus avverte pienamente quanto
invece egli sia influenzato dalla realtà, dalla società in cui è nato, dagli sviluppi storici del suo
44 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 94
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tempo.  Serenus  rappresenta  l'intellettuale  della  alta  borghesia  tedesca,  umanista  profondo,  che
adegua  il  suo  pensiero  alla  linea  che  arriva  dal  potere,  che  prova  orgoglio  per  le  conquiste
tecnologiche e militari della sua Germania e che si lascia entusiasmare dai primi successi bellici.
Dopo la fine della Prima Guerra Mondiale egli avverte la crisi dell'umanesimo borghese e osserva
con disgusto l'ascesa del fascismo, senza però mostrare una vera e forte volontà di opposizione e
resistenza ai processi in atto. Nelle discussioni dei vari circoli di intellettuali a cui partecipa di tanto
in  tanto  insieme ad Adrian,  non si  espone mai,  non interviene,  non si  oppone mai  al  pensiero
dominante pur sentendolo in contraddizione con il suo buon senso. Al momento dell'ascesa di Hitler
al gradino più alto del potere, Zeitblom sceglie di andare in pensione e addirittura taglia i rapporti
con i  figli  che si  sono iscritti  al  partito nazista.  Ma rimane comunque un mero spettatore,  non
agisce, non si esprime apertamente, tace, si allontana, si estranea, ma non combatte. La critica ha a
lungo riflettuto sul modo di agire di questo personaggio e sulle contraddizioni apparentemente insite
in esso. Paul Eisenstein osserva che, nonostante il suo atto pubblico di disobbedienza, rappresentato
dalle dimissioni, Serenus rimane in Germania, continua a condurre la stessa vita, aggrappandosi ai
suoi principi umanistici45. Guido Devescovi, invece, osserva, a tal proposito, che “Zeitblom non è
né apatico né orgoglioso, prova anzi orrore per le malefatte del potere imperante, e ne soffre, ma
tutto ciò non ha sfogo all'esterno e rimane chiuso nelle pagine del suo diario: resistenza passiva, in
sordina, inconcludente”46. 
Il personaggio di Serenus è, però, anche quello che permette alla narrazione di viaggiare su un
doppio  binario temporale.  Abbiamo,  infatti,  il  piano temporale  della  vita  di  Adrian Leverkühn,
quello che va dalla giovinezza del compositore negli anni antecedenti al primo conflitto mondiale
45 “Despite his public act of disobedience – Zeitblom has resigned his post in a German university – and despite the
destruction of his country and the destruction of European Jewry, Mann's narrator still carries on his life for the
cosmic force that he imagines links us all.” 
da P. Eisenstein, “Leverkühn as Witness: The Holocaust in Thomas Mann's Doktor Faustus”, The German Quarterly,
Vol. 70, No. 4 (Autumn, 1997), Wiley on behalf of the American Association of Teachers of German, pp. 325-346
(disponibile online su http://www.jstor.org), p. 330
46 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann: problemi e considerazioni, cit., p. 100
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fino alla sua morte nel 1940. Parallelamente abbiamo, poi, un secondo piano temporale: quello della
scrittura della  biografia  che  si  sviluppa tra  il  1943 e il  1946 negli  anni  dell'estremo atto  della
Seconda Guerra Mondiale  e  nei  mesi  immediatamente  successivi  alla  sua fine.  Michael  Mann,
riflettendo sull'opera del padre, nota47 come mentre il mondo in cui si muove l'eroe protagonista
delle vicende narrate è ancora immerso nell'atmosfera da fin de siécle, il mondo in cui vive e scrive
il  biografo  è  alle  prese  con  la  catastrofe  del  maggiore  conflitto  bellico  mondiale.  I  due  piani
temporali, pur diametralmente opposti, si toccano e si intersecano. 
Il personaggio di Zeitblom è anche un modo per Thomas Mann di partecipare alle sorti del
popolo tedesco in Germania. L'intellettuale che ha lasciato la Germania ed ha osservato il declino
della  sua  patria  da  lontano,  vivendo  oltreoceano,  utilizza  come  narratore  del  suo  romanzo  un
intellettuale che è rimasto in Germania e ne ha osservato la decadenza da vicino. Serenus è in parte
un alter ego di Mann, ma non lo è completamente, proprio per la diversa scelta fatta a proposito
della permanenza nel paese. Adrian Leverkühn rappresenta ancora un altro possibile modo che un
intellettuale ha di porsi nei confronti degli avvenimenti politici e dei rivolgimenti sociali in atto
nella  propria  patria.  Anche  Adrian  è  un  personaggio  emblematico  della  sua  epoca.  “La
problematicità di un'epoca intera che il Mann dichiara di aver voluto in questa sua opera ritrarre,
risulta anche dal carattere ambiguo dello stesso protagonista, da quel suo continuo oscillare fra la
freddezza e il calore, fra il rigore matematico della costruzione e l'illuminazione dell'irrazionale, fra
il  desiderio  della  modernità  più  spinta  e  l'impronta  indelebile  di  una  mentalità  antica,  tra  la
disperazione della salvezza e la coscienza d'esser stato tuttavia anche  <<un buon cristiano>>,  fra
l'impegno quasi ascetico dell'artista e il distacco dal mondo che pur dovrebbe essere una terra di
47 “The book evolves on these two cultural levels and the “ominous duplicity” becomes manifest in the narration itself:
whereas the world of the hero, Adrian Leverkühn, is still  rooted in the overrefinement of the fin de siécle,  the
narrator is telling his story at a later time - the cultural low ebb reached in Germany with the catastrophe of the
second world war. The two planes are diametrically opposed, and yet  they are touching each other by the very
extremity of opposition.” 
      da M. Mann, “The Musical Symbolism in Thomas Mann's Novel Doctor Faustus”, Notes, Second Series, Vol. 14,
No. 1 (December 1956), Music Library Association, pp. 33-42 (disponibile online su http://www.jstor.org), p. 36
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scoperte  e  di  avvi,  fra  la  castità  più  armata  e  l'amore  sensuale  per  una  donna  perduta,  fra  la
ribellione a un dio tradizionale e il lamento per l'impotenza di quello di fronte al male.” 48 osserva
Devescovi. Le peculiarità dell'atteggiamento di Adrian verso la società che lo circonda sono notate
anche Evelyn Cobley. La studiosa pone un confronto tra Leverkühn e gli artisti protagonisti di altre
opere  di  Mann,  precedenti  al  Doktor  Faustus,  come  Hanno  Buddenbrook  (uno  dei  personaggi
principali  di  Buddenbrooks  –  Verfall  einer  Familie), Tonio  Kröger  (protagonista  del  racconto
omonimo), Hans Castorp (protagonista di Der Zauberberg) e Gustav von Aschenbach (lo scrittore
protagonista di Der Tod in Venedig) 49. Tutti questi artisti sono rappresentati da Mann in bilico tra
aspirazioni estetiche e convenzioni sociali borghesi, sospesi tra la sfera della vita d'artista e quella
della vita borghese, ma tutti cercano e in qualche modo trovano un proprio equilibrio. Per Adrian
sarebbe invece ormai impossibile, data la caduta di tutte le illusioni superstiti di Mann, anche solo
cercare di risolvere l'opposizione. L'arte stessa sembrerebbe cadere e fallire la sua missione sotto il
peso dei terribili trascorsi storici della Germania e dell'Europa 50. Susan von Rohr Scaff nota come
sia Zeitblom che Leverkühn ritengono l'arte un possibile mezzo di salvezza, ma entrambi falliscono
il  loro  tentativo  di  mettere  in  atto  questa  convinzione51.  A proposito  del  rapporto  tra  Adrian
Leverkühn e la sua patria è anche interessante notare come il crollo psichico di Adrian avvenga nel
48  G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 112
49 “In his earlier novels, the artist persistently oscillates between aesthetic and burgeois aspirations; pursuing one or the
other of these, he either succeds or fails to accomplish his objective. The dilemma for protagonists like Thomas
Buddenbrook, Tonio Kröger, Hans Castorp and Gustav von Aschenbach is that they are torn between two separate
spheres.” e più avanti: “In  Doctor Faustus,  though, Mann no longer finds it  possible to resolve the opposition
between autonomous artist and bourgeois social world; Leverkühn's fate marks Mann's despair over the redemptive
qualities of art in the face of fascist totalitarism.” 
da  E.  Cobley,  “Avant-Garde  Aesthetics  and  Fascist  Politics:  Thomas  Mann's  Doctor  Faustus  and  Theodor  W.
Adorno's <<Philosophy of Modern Music>>”, cit., p. 48
50 “When Mann has Leverkühn go insane, he seems to suggest  that the autonomous subject  cannot withstand the
pressures of the socio-political world.”
Ibid, p. 51
51 “Leverkühn and Zeitblom ponder art as a medium of salvation but fail to resolve the issue.”
da S.  von  Rohr  Scaff,  “The  Duplicity  of  the  Devil's  Pact:  Intimations  of  Redemption  in  Mann's  <<Doktor
Faustus>>”, cit., p. 168
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periodo in cui in Germania inizia l'ascesa al potere di Hitler52. La mente di Adrian cede sotto il peso
della malattia nel maggio del 1930. In questo periodo, dopo la Grande depressione del 1929, le cui
ripercussioni  si  sentono  ancor  più  in  Germania  nell'anno  successivo,  la  propaganda
nazionalsocialista  sta  conquistando  la  classe  media,  colpita  dall'inflazione  e  dall'aumento  della
disoccupazione. Pochi mesi dopo, nelle elezioni di settembre, il partito di Hitler diventa la seconda
forza politica del paese e getta le basi per la sua rapida ascesa al potere.
Come  abbiamo  accennato,  Mann  non  è  nuovo  alla  trattazione  della  tematica  della  vita
dell'artista.  Luca  Crescenzi,  nel  suo  saggio  Melancolia  occidentale  –  La  montagna  magica  di
Thomas  Mann,  afferma  che  “il  problema su  cui  egli  ha  incentrato  gran  parte  della  sua  prima
produzione  narrativa  è  quello  della  condizione  artistica  nella  sua  duplice  essenza,  sublime  ma
inadeguata alla vita, eletta ma per ciò stesso segnata dalla sofferenza”53. Oltre alle figure di artista
che abbiamo già citato, appoggiandoci allo studio della Cobley, Crescenzi ricorda anche  Detlev
Spinell, il protagonista della novella Tristan, lo Schiller del racconto Schwere Stunde (Ora difficile)
e Klaus Heinrich, il principe di   Königliche Hoheit. Lo studio di Crescenzi è volto a dimostrare
come la figura di Hans Castorp di  Der Zauberberg si inserisca in questa linea ma se ne distanzi,
proponendo “una figura di eroe che costituisca una variazione originale  e significativa del  tipo
geniale, già così spesso frequentato”54. Con  Doktor Faustus   Mann torna ancora un'altra volta a
proporre un figura di artista e una rappresentazione del genio. Questa volta l'artista e il suo animo
sono intimamente legati e influenzati dalle particolari contingenze storiche in cui egli si muove. E le
problematiche dell'arte sono indissolubilmente connesse con i problemi della società tedesca nel
periodo che prelude alla Seconda Guerra Mondiale e in quello che vede lo scoppio del conflitto. Ma
Adrian  sembra  comunque  riprendere  molti  elementi  da  Hans  Castorp.  Al  punto  che  alcune
52 “[Adrian's] mental break-down (which ends the narration) happens simultaneously with the political nightfall in
Germany, the initiation of the Third Reich; and he is reported as having death about ten years later, early during the
war.” da M. Mann, “The Musical Symbolism in Thomas Mann's Novel Doctor Faustus”, cit., p. 37
53 L. Crescenzi, Melancolia occidentale – La montagna magica di Thomas Mann, Roma, Carocci, 2011, p. 21
54 Ibidem
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riflessioni di Crescenzi sul protagonista di Der Zauberberg sembrano adattarsi perfettamente anche
al nostro Leverkühn. Infatti il critico, a proposito di Castorp, afferma che “nelle sue avventure e nei
progressi  della sua coscienza deve prendere forma un destino esemplare per  la realtà  spirituale
dell'intera umanità”55 e ancora che egli “sarebbe la traduzione letteraria emblematica dell'individuo
segnato da facoltà elettive. Da qui discende il valore rappresentativo della sua lunga avventura, che
è avventura della formazione spirituale di un uomo dalle superiori qualità spirituali, non certo di un
giovane  ordinario”56.  Queste  annotazioni  possono  essere  illuminanti  anche  per  l'analisi  del
personaggio di Adrian Leverkühn. In particolar modo, queste riflessioni ci aiutano a comprendere
perché Mann scelga ancora una volta la figura di un artista come protagonista di un romanzo.
2.5 Ironia e parodia
Uno dei  massimi critici di Mann, Erich Heller, mette in evidenza l'abilità dell'autore nell'uso
dell'ironia. Mann sceglie infatti questo mezzo, e lo usa con maestria, per dirimere l'annosa questione
del dissidio tra arte e vita. Adopera l'ironia come lente attraverso la quale mostrare la realtà e dare la
propria interpretazione di essa. Questo strumento stilistico accompagna il nostro autore in tutta la
sua produzione, fino alla vecchiaia e alla composizione della nostra opera. Qui l'uso del mezzo
ironico  risulta  particolarmente  problematico  e  necessita  un'estrema  sensibilità  e  un  estremo
controllo. Le tematiche trattate, il  momento storico in cui l'autore scrive sembrano tutt'altro che
propizi per un atteggiamento ironico. Mann racconta la tragedia di un artista tormentato, visionario,
condannato da una malattia terribile alla pazzia e alla morte. E Mann scrive mentre la Seconda
Guerra Mondiale si sta consumando e perfeziona l'opera all'indomani della fine di questo devastante
conflitto  e  degli  orrori  che  esso  ha  portato  con sé.  Ma l'ironia  diventa  forse  l'unico  modo per
affrontare  la  tragedia  di  Adrian  Leverkühn  e  la  tragedia  della  Germania.  Un'ironia  certamente
sottile, molto ridimensionata rispetto a certe opere dell'età giovanile, contenuta, ma acuta e densa di
55 Ibidem
56 Ibid, p. 45
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significato. Questo mezzo stilistico è anche forse necessario per lo stesso autore, per far fronte al
dolore provocato dal dover menzionare e commentare, nella scrittura, le vicende cupe della sua
patria. “L'ironia del Mann è scioglimento di una tensione che altrimenti, continuando, porterebbe al
disastro, è un rimedio dello spirito contro le asprezze e le taglienze della realtà, è coscienza che
nella  vita  la  bellezza,  fuori  da  ogni  giudizio  morale,  può  inerire  anche  alle  forze  funeste
dell'istinto”57, osserva Devescovi.
All'ironia si accompagna, in tutte le opere di Thomas Mann e anche nel  Doktor Faustus, la
parodia. “La parodia, come l'ironia, non è nell'opera del nostro un espediente tecnico, un mezzo che
si inserisce nel discorso, ma da cui si potrebbe prescindere, perché non essenziale. Se la prima,
risponde a un bisogno di leggerezza spirituale, la seconda testimonia della nostalgia che va a un
mondo  perduto  per  sempre”58,  per  dirla  ancora  con  Devescovi.  Anche  l'utilizzo  dell'elemento
parodistico, dunque, risponde ad un bisogno dell'autore, è ancora una volta un mezzo necessario per
confrontarsi con la materia trattata. La parodia è l'estrema manifestazione dell'ironia e non è scherno
di ciò che ne cade vittima. É un modo per dare una rappresentazione e una lettura della realtà.
Spesso è accompagnata da sentimenti di compassione, ma anche di nostalgia, di triste disillusione.
Altrove è un mezzo per mettere in evidenza i difetti di un popolo, di una classe sociale, di un'epoca
e le “piccole” malvagità di singoli individui59. Bersagli principali della vena parodistica e satirica di
Mann sono i circoli di intellettuali frequentati da Adrian e da Serenus. Tramite essi l'autore prende
57 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 40
58 Ibid, p. 42
59 Riporto ancora alcune osservazioni di Devescovi, che dedica ampio spazio all'analisi dell'uso dell'ironia nel Doktor
Faustus:
“Non si creda già che questo uso così frequente della parodia nell'opera del Mann vada inteso nel senso di una
disapprovazione o addirittura di uno scherno, poiché spesso, se non compatimento, è affettuosa indulgenza […] E vi
senti anche la sottile pena di un congedo dalle convinzioni morali di tutta un'epoca […] Parodia vuol dire anche,
sempre, la perdita di un'innocenza.” Ibid, p. 82
“E della parodia si vale il nostro autore con piena consapevolezza facendone un uso sempre più frequente nella
maturità e nelle opere degli ultimi anni. Nel D.F. diventa persino oggetto di se stessa, valutata, discussa, giudicata e
pensata non solo come espediente, ma, se non proprio atteggiamento, surrogato di vita.” Ibid, p. 81
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di mira e colpisce tutto l'idealismo tedesco, così lontano dalla realtà umana e dalla società, che ha
permesso  l'ascesa  al  potere  del  nazionalsocialismo ed  è  rimasto  indifferente  di  fronte  alle  sue
terribili derive. La satira si scatena poi anche nei confronti dei professori di teologia di Halle e trova
la sua massima espressione nel roboante discorso del professor Kumpf: un discorso che di per sé
tenta di riprendere e imitare la retorica dei maestri e dei padri filosofici del professore, diventandone
inconsapevole parodia. L'intento parodistico si avverte poi nelle parole pronunciate da Satana che, a
sua volta, pare fare il verso a certi professori di teologia. E ancora si sente negli improperi che il
diavolo pronuncia: “Potz Strahl”, “Potz Fikerment!”, “da sind wir wohl auf dem Plan” (con un'eco
del versetto “Er ist bei uns wohl auf dem Plan” dell'inno luterano Ein feste Burg ist unser Gott)”
2.6  Thomas Mann, Adrian Leverkühn, Theodor W. Adorno e la musica
Nel Doktor Faustus Mann descrive la problematicità di tutta l'arte moderna. Le vite tragiche di
artisti  sono  state  spesso  argomento  privilegiato  di  romanzi,  ma  fino  ad  ora  sono  state  tutte
raccontate seguendo il tradizionale topos del conflitto tra arte e vita, tra arte e realtà. Anche le
vicende di  Kröger e Aschenbach, rispettivamente gli  artisti  del  Tonio Kröger e di   Der Tod in
Venedig,  erano  state  raccontate  secondo  questa  prospettiva  dal  giovane  Mann.  Qui  invece  “la
rappresentazione si deve estendere anche alla genesi e alla struttura di questa stessa opera e deve
portare ad espressione artistica e formale l'insolubile, tragica problematica dell'arte moderna attorno
a quelle stesse opere”60. La ricerca musicale di Adrian è espressione della disperazione dell'artista
che  avverte  la  crisi  dell'arte  ma  anche  la  terribile  crisi  della  società.  Leverkühn  non  è  artista
nostalgico e borghese come Tonio Kröger, è un artista raffinato, aristocratico, lontano dalla vita
borghese.  È un individuo non ordinario e la sua mente è geniale, ma minata dalla malattia. Egli
cerca  disperatamente  di  ridare  vita  all'arte  nel  rigore  formale  e  nell'astrazione.  Il  tipo  di
composizione  a  cui  infine  approda,  la  musica  dodecafonica,  rappresenta  perfettamente  tutte  le
contraddizioni e tutte le dicotomie della sua vita e della sua mente. Il nostro protagonista “trasmuta
60 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 75
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le patologie del suo mondo nella sua arte”61. 
“-  Beziehung ist  alles.  Und willst  du sie  näher  bei  Namen nennen,  so ist  ihr  Name
Zweideutigkeit. - Um diese Wort zu belegen, ließ er mich Akkord-Folgen von schwebender
Tonart hören, demonstrierte mir, wie eine solche Folge in tonaler Schwebe zwischen C- und
G-Dur bleibt, wenn man das f daraus wegläßt, das in G-Dur zum fis würde; wie sie das Ohr
im Ungewissen  hält,  ob  sie  als  C-  oder  F-Dur  verstanden  sein  will,  wenn  man  das  h
vermeidet, das sich in F-Dur zum b vermindert.
- Weißt du, was ich finde? - fragte er. - Das Musik die Zweideutigkeit ist als System.
Nimm den Ton oder den. Du kannst ihn so verstehen oder beziehungsweise auch so, kannst
ihn als erhöht aufassen von unten oder als vermindert von oben und kannst dir, wenn du
schlau bist, den Doppelsinn beliebig zunutze machen.” (p. 50)
[“- Il rapporto è tutto. E se vuoi dargli un nome più preciso, chiamalo <<ambiguità>>. -
Per commentare questa parola mi fece sentire successioni di accordi di tonalità incerta e mi
mostrò  come  una  siffatta  successione  rimanga  sospesa  e  indecisa  fra  le  tonalità  di  do
maggiore e di sol maggiore quando si ometta il fa che nel sol maggiore diventerebbe fa
diesis; e come giochi a rimpiattino fra il do maggiore e il fa maggiore, quando si tralasci il
si che nel fa maggiore è abbassato al si bemolle.
- Sai che cosa trovo? - disse. - Che la musica è l'ambiguità elevata a sistema. Prendi
questo o quel suono. Tu lo puoi intendere così o così, lo puoi considerare aumentato dal
basso o diminuito dall'alto e, se sei astuto, puoi sfruttare il doppio senso a tuo piacimento.”
(p. 52)]
Mann ha sempre considerato la Germania come la patria vera e propria della musica e la musica
la via privilegiata per penetrare l'essenza della vita e della realtà. Insito nella musica è, però, e forse
anche proprio in conseguenza di questo suo potere di rivelare la verità, un elemento irrazionale e
demonico. Il tedesco ha con il mondo, secondo il nostro autore, una relazione di tipo mistico ed
astratto,  come  mistica  ed  astratta  è  la  musica.  Mann  chiama  questo  tipo  di  rapporto  proprio
“musicalità”62 e lo connette con la leggenda di Faust, ormai consacrata da Goethe come grande mito
61 “The twelve-tone  music  perfectly represents  the  dichotomy of  intellectual  purity and visceral  urges  that  Mann
depicts  in  theolgy,  music,  politics  and  family  life.  By  writing  music  like  this  Leverkühn  is  transmuting  the
pathologies of his world into his art.” 
da  S.  von  Rohr  Scaff,  “The  Duplicity  of  the  Devil's  Pact:  Intimations  of  Redemption  in  Mann's  <<Doktor
Faustus>>”, cit., p. 154
62 “Germans are inclined to abstract or mystical thinking, an affliction Mann calls “musicality” and connects with
Faust,  who  is  a  “musical”  figure.  Such  extraordinary  intellectuality  inhibits  the  normally  responsive  human
sensibilities, and Mann's Leverkühn mirrors the national tendency to alienation.”
     Ibid, p. 153
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nazionale tedesco63.  Lo spirito tedesco è lontano dalla vita sociale e politica, ha un atteggiamento
distaccato  verso  di  essa,  lascia  all'oligarchia  al  potere  il  compito  di  decidere  e  governare.
L'intellettuale tedesco preferisce dedicarsi ad un'arte astratta qual è la musica. A Mann, dunque, “il
fascino di quell'arte parve pericoloso e quasi fatale ai destini della sua nazione”64. La composizione
musicale anelata da Adrian vorrebbe essere al contempo arcaica e rivoluzionaria. Essa dovrebbe
superare la musica romantica, superare Bach e Beethoven, recuperare l'irrazionalità primitiva65 e
proporla in termini nuovi e moderni.  Egli vorrebbe poi, in contrasto con la sua indole solitaria e con
il  suo  atteggiamento  di  aristocratico  distacco  dal  mondo  circostante,  riuscire  con la  sua  arte  a
raggiungere il popolo. Per Leverkühn la musica è divenuta l'arte suprema, la più astratta, la più
irrazionale,  intimamente connessa con la  magia.  Egli  è  ossessionato dalla  ricerca di una regola
musicale che racchiuda in sé perfezione aritmetica e forza mistica. Cerca una legge che disciplini la
sua  musica,  un  ordine  che  governi  e  incateni  le  note,  un  “ordine  ad  ogni  costo”.  Sceglie  di
sottomettere i suoni a rigide regole formali, piuttosto che dare libero sfogo alle pulsioni del suo
animo,  pur  sempre  con  il  desiderio  di  raggiungere  e  colpire  gli  animi  dei  futuri  destinatari
dell'opera.  Arriva  dunque  all'irreggimentazione  matematica  dei  suoni  all'interno  del  sistema
dodecafonico.  L'ultima opera di Leverkühn, la  Lamentatio Doctoris  Fausti,  che avrebbe dovuto
essere diretta al popolo e allo spirito della nazione, è invece fredda ed esageratamente rigorosa. E
63 Evelyn  Cobley  riporta  traducendolo  in  inglese  uno  stralcio  del  pensiero  di  Mann  riguardo  il  rapporto  tra  la
Germania, Faust e la musica : “Music is a demonic area... If Faust were the representative of the German soul, he
would have to be musical because the relation of the Germans to the world is abstract and mythic, namely musical”.
(E. Cobley, “Avant-Garde Aesthetics and Fascist Politics: Thomas Mann's Doctor Faustus and Theodor W. Adorno's
<<Philosophy of Modern Music>>”, cit., p. 46) La Cobley ci informa che il brano proviene dal saggio, “Deutschland
und die Deutschen”, in Thomas Mann Essays, ed. H. Kurzke, Frankfurt 1977, Fischer, p. 285. 
64 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 8
65 “Adrian's recourse to the primitive is not for the purpose of achieving a self healed of fragmentation, a self in total
control. It is one motivated instead by a desire to take up the self absolutely in order to bear witness to the real
source of the subject's fragmentation” “His use of the absolute is for the purpose of exposing its defects, a purpose
that must not be confused with Hitlerism, because the community promised by fascism never consisted of a return to
some constitutive estrangement.”
da P. Eisenstein, “Leverkühn as Witness: The Holocaust in Thomas Mann's Doktor Faustus”, cit., p. 338 
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Zeitblom, come Mann, ravvisa in essa qualcosa di sinistro e inquietante. La Lamentatio, in realtà,
non viene mai eseguita in pubblico, quindi non sappiamo quale sarà il giudizio degli ascoltatori.
Conosciamo solo l'impressione che ne ha Zeitblom, che, come di consueto, si fa intermediario tra la
figura e  le  opere di  Adrian e il  mondo esterno. Nell'estrema propaggine dell'opera egli  ravvisa
qualcosa  di  inatteso:  forse  una  flebile  luce  di  speranza.  Descrive  così  la  conclusione  della
Lamentatio: 
“Eine Instrumentengruppe nach der anderen tritt zurück, und was übrigbleibt, womit das
Werk verklingt, ist das hohe g eines Cellos, das letzte Wort, der letzte verschwebende Laut,
in Pianissimo-Fermate langsam vergehend. Dann ist nichts mehr, - Schweigen und Nacht.
Aber der nachscwingend im Schweigen hängende Ton, der nicht mehr ist,  dem nur die
Seele noch nachlauscht, und der Ausklang der Trauer war, ist es nicht mehr, wandelt den
Sinn, steht als ein Licht in der Nacht.” (p. 490)
[“i gruppi di strumenti si ritirano l'uno dopo l'altro e quello che rimane è soltanto il sol
sopra il rigo di un violoncello, l'ultima parola, l'ultimo suono svanente che si spegne adagio
nel  pianissimo. Poi non c'è più nulla – silenzio e notte. Ma il suono che ancora vibra nel
silenzio,  quel  suono  svanito  che  soltanto  l'anima  ancora  ascolta,  ed  era  la  fine  della
tristezza, ora non lo è più, muta di significato, è quasi un lume nella notte.” (p.557)]
Zeitblom,  che  riteneva  l'opera  precedente  di  Leverkühn,  l'oratorio  Apocalipsis  cum figuris,
“un'opera pericolosa in quanto gli sembrava carica di un' <<arcaicità esplosiva>>”66 e che ha letto in
uno  stato  d'animo  pervaso  da  ansia  e  apprensione  la  partitura  dell'estremo  lascito  artistico
dell'amico,  ravvisa  nell'ultima  nota  dell'opera  un  “lume  nella  notte”.  Il  sol  alto  finale  è  stato
interpretato da Helmut Jendreiek come un simbolo musicale posto da Thomas Mann a significare
che la Germania, dopo la catastrofe nazista, dopo la sua discesa all'Inferno, dopo lo sprofondamento
nella barbarie avrà ancora la possibilità di un futuro67. Susan von Rohr Scaff riflette a lungo sulla
Lamentatio Doctoris Fausti, sul suo significato e sulle pulsioni psicologiche che le hanno dato vita.
“Dr. Fausti Weheklag, la cantata di Faust – riflette la studiosa – mostra segni di essere stata ispirata
dall'amore, e se l'amore è la sua fonte, Leverkühn ha, nel contesto manniano, superato il demoniaco
lavoro dell'Apocalipsis  e ha composto un'opera d'arte veramente pregevole. Per concepire un'opera
66 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 78
67 H. Jendreiek, Thomas Mann: Der demokratische Roman, Düsseldorf 1977, August Bagel p. 462
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nell'amore,  Leverkühn  doveva  necessariamente  violare  le  condizioni  del  diavolo,  il  divieto  di
amare”68. E ancora: “Invece di una ripetizione della tradizionale dannazione di Faustus, la Weheklag
può essere  letta  come un trionfo  dell'amore  divino.  […] La cantata,  in  verità,  è  rigorosa  nella
costruzione al pari del oratorio dell'Apocalisse […] Ma Leverkühn esibisce un'arte di gran lunga più
alta rispetto al mero formalismo […] La conseguenza tematica di questa riforma strutturale è il
passaggio dalla rivelazione dell'inferno dell'oratorio ad una visione del paradiso nel coro finale dalla
cantata”69.  La  Scaff  chiude  poi  affermando:  “Con la  sua  affermazione  dell'amore,  la  Weheklag
inserisce un bagliore di luce all'interno del cupo romanzo di Mann”70.
La musica svolge un ruolo fondamentale sia dal punto di vista tematico, sia dal punto di vista
formale.  Devescovi,  sulla  scorta  di  Ladislao  Mittner,  parla  di  “vibrazioni  musicali”71 che  si
avvertono in tutta l'opera nell'attenta composizione della prosa, nella giustapposizione dei vocaboli,
negli studiati accostamenti di contrari, nell'uso di arcaismi e neologismi e ancora nella presenza di
citazioni disseminate e talvolta nascoste in tutto il testo. “Oltre al sottile gioco di sottintesi, alle
citazioni  incastrate  come  pietruzze  antiche  da  mosaico  nel  quadro  generale  dell'esposizione
moderna il nostro ricorre spesso all'espediente di certe varianti ortografiche antiquate per conferire
68 Traduzione mia da S. von Rohr Scaff, “The Duplicity of the Devil's Pact: Intimations of Redemption in Mann's
<<Doktor Faustus>>”, cit., p. 161 : “Dr. Fausti Weheklag, the Faust cantata, shows signs of having been inspired by
love, and if love is it source, Leverkühn has in Mannian terms overcome the sinful work of the  Apocalipsis and
composed a genuinely valuable work of art. To conceive a work in love Leverkühn would have to violate the devil's
proviso, the proibition of love.”
69 Traduzione mia da S. von Rohr Scaff, “The Duplicity of the Devil's Pact: Intimations of Redemption in Mann's
<<Doktor Faustus>>”, cit., p. 162 : “Instead of a repetition of the old Faust's damnation, the Weheklag can be read as
the triumph of God's love.” “The cantata, to be sure, is as strict in construction as the Apocalypse oratorio. [...] Yet
Leverkühn  exhibits  a  far  greater  art  in  the  cantata  than  mere  formalism.”  “The  thematic  consequence  of  this
structural reformation is a shift from the oratorio's revelation of hell to a vision of heaven in the final chorus of the
cantata.”
70 Traduzione mia da S. von Rohr Scaff, “The Duplicity of the Devil's Pact: Intimations of Redemption in Mann's
<<Doktor Faustus>>”, cit., p. 163 : “With its affirmation of love the Weheklag inserts a bright moment into Mann's
grim novel.”
71 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., pp. 145-146
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un alone di arcaicità o di peccato all'episodio”72. Mann in punti significativi dell'opera fa uso del
cosiddetto  Lutherdeutsch,  il  tedesco di  Lutero,  quello  che  era  stato  il  punto di  partenza  per  lo
sviluppo del tedesco moderno, il tedesco della traduzione della Bibbia e poi della grande poesia
tedesca. Satana utilizza nel suo discorso a Leverkühn vocaboli tratti da questa lingua antica e dice
esplicitamente di amarla e prediligerla. L'utilizzo di vocaboli provenienti da un tedesco antico non è
un mero espediente retorico, ma una scelta densa di significato e simbolismo: è un richiamo al
passato e al  ritorno di esso in alcuni eventi  del presente,  alla ciclicità che caratterizza la storia
umana. Mann conferisce, inoltre, ai termini di antica memoria una sfumatura di significato nuova e
pregnante. Ed essi non a caso ricorrono nelle parole del diavolo, o di chi si fa suo portavoce, o
anche  in  passi  del  testo  importanti  per  la  costruzione  dell'opera.  Vediamo  infatti,  ad  esempio,
utilizzata sempre la variante arcaica Thür (per odierno Tür = porta) per indicare la porta della casa
chiusa in cui lavora la ragazza che trasmette ad Adrian la fatale malattia che lo condurrà alla morte.
Il termine con grafia arcaica ricorre quindi in un luogo del testo particolarmente significativo che
racconta un momento determinante per lo sviluppo tragico della vicenda.
Nel 2003 è stato pubblicato anche in Italia, con il titolo Il metodo del montaggio, il carteggio tra
Thomas  Mann  e  Theodor  Wiesengrund  Adorno.  Tra  il  1943  e  il  1955  ha  luogo  una  fitta
corrispondenza tra il nostro autore e il noto filosofo, compositore e musicologo. Entrambi dalla
Germania si sono trasferiti negli Stati Uniti. Entrambi vivono la Seconda Guerra Mondiale da esuli.
Adorno, poi, tornerà a Francoforte, ma lo scambio di lettere continuerà. Proprio attraverso questa
corrispondenza  Adorno  contribuisce  in  maniera  decisiva  allo  sviluppo  di  Doktor  Faustus.
Nell'estate del 1943 quando il rapporto epistolare ha inizio, Mann ha appena iniziato a scrivere il
nostro romanzo e sente la necessità di trovare un valido consigliere che lo aiuti con la parte di teoria
musicale  che intende inserire  nell'opera.  Adorno fornisce  a  Mann una versione  manoscritta  del
saggio  a  cui  sta  lavorando,  Philosophie  der  neuen  Musik73.  Il  nostro  decide  di  avvalersi  della
72 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 130
73 “Both written in the early 1940s, Mann's novel and Adorno's philosophical discourse carry the imprint of the Nazi
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consulenza del musicologo. In una lunga lettera illustra al corrispondente la struttura del romanzo,
spiega  il  suo “metodo del  montaggio”,  mostra  come riesce  ad unire  elementi  provenienti  dalle
biografie di diversi personaggi realmente esistiti per creare la vita di Adrian Leverkühn e anticipa
come ha intenzione di integrare nell'opera anche la teoria musicale contenuta nel manoscritto che ha
ricevuto. Adorno collabora sempre più attivamente e fornisce materiale teorico a Mann fino alla fine
della stesura di  Doktor Faustus. L'imponente peso che ha la musica in ogni pagina del romanzo,
dunque,  è  dovuto,  oltre  che  all'amore  di  Mann  per  questa  forma  d'arte,  anche  al  decisivo  e
sostanzioso contributo di  Adorno.  Questo ha indotto parte  della  critica addirittura  a  proporre il
musicologo come ideale “co-autore” del romanzo74 Effettivamente la teoria musicale che sta dietro
alle composizioni di Adrian Leverkühn è interamente basata sull'analisi fatta da Adorno a proposito
della musica di Arnold Schönberg. Leggendo Philosophie der neuen Musik ma anche il posteriore
Einleitung in die Musiksoziologie, incontriamo passi che riguardano Schönberg ma che calzano a
pennello anche per un'eventuale analisi della musica di Adrian Leverkühn. Adorno, ad esempio,
scrive:  “Anche quando Schönberg cercò di fare effetto sul pubblico, egli mancò – sia detto a suo
onore – il successo, per via della complessità e la veste oscura della musica, e ciò nonostante ogni
sottolineatura  umoristica  e  ogni  allusione.”75 Il  nostro  Zeitblom  parla  esattamente  negli  stessi
termini delle frustrate ambizioni di Leverküh di affascinare il pubblico con le sue composizioni.
terror which drove the two authors into exile in California, bringing the novelist and the philosopher together in
1943. Adorno provided Mann with a manuscript version of  Philosophie der neuen Musik.  […] Mann had started
work on Doctor Faustus on May 23, 1943; in July 1943, while working on chapter seven of the novel, he received
from Adorno a book on music by Bahle”.
da  E.  Cobley,  “Avant-Garde  Aesthetics  and  Fascist  Politics:  Thomas  Mann's  Doctor  Faustus  and  Theodor  W.
Adorno's <<Philosophy of Modern Music>>”, cit., p. 43
74 Evelyn Cobley, ad esempio, testiomonia : “The extent of Mann's verbatim quotations from Philosophy of Modern
Music and other Adorno writings has led Hanjörg Dörr to conclude that Adorno should indeed be considered not
only an adviser on details of musical technique but an actual “co-author of Doktor Faustus” (in E. Cobley, “Avant-
Garde Aesthetics and Fascist Politics: Thomas Mann's Doctor Faustus and Theodor W. Adorno's  <<Philosophy of
Modern Music>>”, cit., p. 45)
75 T. W. Adorno, Introduzione alla sociologia della musica, trad. di G. Manzoni e C. Vitali, Torino 1971, Einaudi (Ed.
originale:  Einleitung in die Musiksoziologie. Zwölf theoretische Vorlesungen, Frankfurt am Main 1962, Suhrkamp
Verlag), p. 90
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Il  già strutturato pensiero di Mann sulla musica è,  dunque, corroborato,  integrato e talvolta
corretto dalle teorie di Theodor Adorno. In particolar modo per quanto riguarda il rapporto tra la
musica contemporanea e la Germania. Adorno sostiene: “anche un dato ideologico è inerente alla
grande musica di stile tedesco che, da Beethoven fino a Schönberg – cacciato da Hitler – costituisce
l'unità: essa si afferma nella sua apparenza assoluta, come l'assoluto, qua, ora, direttamente, come
garanzia di trascendenza, e da ciò fa derivare la sua autorità tout court. Veicolo della metafisica, che
fece di lei una grande musica, la musica tedesca rappresenta, come la metafisica, anche un momento
di usurpazione. Essa partecipa a quella colpa dello spirito tedesco che scambia le sue acquisizioni
particolari nell'arte e nella filosofia con la propria realizzazione sociale, divenendo così soggetta a
coloro che respingono l'humanitas reale.”76 È a proposito della musica contemporanea che Mann fa
ampio uso della teoria di Adorno. Il nostro autore ha infatti gusti musicali piuttosto conservatori.
Ama Wagner, ammira Tchaikovsky, Gounod, Saint-Saëns. Anche Adorno ama la grande tradizione
musicale  tedesca  ma  è  intellettualmente  attratto  dall'avanguardia  di  Schönberg.  Nel  romanzo  è
anche implicita una tensione tra pensiero più conservatore e più tipicamente borghese di Mann e la
critica marxista alla società capitalista di Adorno.77 Lewis Rowell fa però presente che “Mann era
un artista troppo capace per lasciare che i suoi istinti venissero sopraffatti dalle teorie di Adorno, e
così  la  sua  visione  del  futuro  della  musica  è,  probabilmente  nonostante  i  suoi  personali  gusti
musicali, più aperta alla speranza rispetto a quella di Adorno”78. Adorno infatti non crede che l'arte
76 T. W. Adorno, Introduzione alla sociologia della musica, cit., p. 209
77 “The novel is consequently traversed by a tension between Mann's celebrated conservative impulses and Adorno's
neo-Marxist  sympathies”  da  E.  Cobley,  “Avant-Garde  Aesthetics  and  Fascist  Politics:  Thomas  Mann's  Doctor
Faustus and Theodor W. Adorno's <<Philosophy of Modern Music>>”, cit., p. 44. Analogamente più avanti: “Since
Adorno's  sociohistorical  reading of  aesthetic  form deconstructs the Hegelian assumptions of  burgeois  ideology,
Mann's incorporation of Philosophy of Modern Music into Doctor Faustus can be said to contradict his own (and his
critics') investment in this ideology. […] Throughout  Doctor Faustus we are treated to a vertiginous display of
opposites turning into each other […] the narrative emphasizes the tendency of opposites to reverse themselves.”
(Ibid., p. 55)
78 Traduzione mia da L. Rowell,  “The Lessons of  Faustus”,  College Music Symposium, Vol. 21, No. 2 (Fall 1981),
College Music Society, pp. 54-70 (disponibile online su http://www.jstor.org), p. 69 : “Mann was to good an artist to
submerge his own instincts in Adorno's dialectics, and so his view of the future of music is, perhaps in spite of his
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contemporanea abbia grandi possibilità di superare la crisi, mentre Mann, come abbiamo visto, nella
conclusione della Lamentatio Doctoris Fausti di Leverkühn inserisce una piccola luce di speranza
nell'oscurità che domina il mondo.79 
La massima espressione dell'influenza del pensiero di Adorno in Doktor Faustus e il luogo in
cui  la sua teoria  musicale  trova lo spazio più ampio e più adatto per  essere esibita  si  ha nella
descrizione delle lezioni tenute dal maestro di Adrian, Wendell Kretzschmar. L'insegnante di musica
tiene  delle  lezioni  pubbliche,  presso  la  “Società  per  l'incremento  del  bene  pubblico”  di
Kaisersaschern,  in cui affronta argomenti  di  storia e  teoria  musicale.  L'uditorio è estremamente
ristretto e in gran parte poco attento e distratto. Ma Zeitblom e soprattutto Leverkühn  ascoltano con
attenzione ogni conferenza del maestro, al punto che Serenus riporta fedelmente tutte le parole del
maestro in alcuni  di  suoi interventi  più significativi.  Uno di  questi  è  una conferenza dal  titolo
“Perché Beethoven non ha aggiunto un terzo tempo alla sonata per pianoforte, op. 111”. Poco tempo
dopo il maestro di musica tiene un altra lezione su Beethoven, stavolta intitolata “Beethoven e la
fuga”. La lettura di Kretzschmar su Beethoven è interamente basata sul pensiero di Adorno.80 Per
penetrare nelle teorie di Kretzschmar sul grande compositore è utile seguire l'analisi fatta da Evelyn
Cobley. La studiosa osserva: “Le lezioni di Kretzschmar nel Doktor Faustus raccontano una storia
della  musica  la  cui  progressione  è  marcata  dall'inversione dialettica  tra  soggetto  e  oggetto  che
intensifica  ma  non  risolve  i  termini  di  questa  opposizione”81.  “Kretzschmar  asserisce  che  è
own musical taste, more hopeful than Adorno's.”
79 “Under  the  tutelage  of  Theodor  Adorno,  Mann  portrays  the  Expressionist  music  as  the  ultimate  symptom  of
lovelessness. Adorno argues that the objectivity of serial composition turns it into the very style of loneliness.”
da  S.  von  Rohr  Scaff,  “The  Duplicity  of  the  Devil's  Pact:  Intimations  of  Redemption  in  Mann's  <<Doktor
Faustus>>”, cit., p. 154
80 “Since  Adorno  calls  Beethoven  a  “musical  Hegel”,  the  Kretschmar  lectures  in  Doctor  Faustus constitute  a
demystification of German idealism whose culmination will be Leverkühn's twelve-tone system.”
da  E.  Cobley,  “Avant-Garde  Aesthetics  and  Fascist  Politics:  Thomas  Mann's  Doctor  Faustus  and  Theodor  W.
Adorno's <<Philosophy of Modern Music>>”, cit., p. 56
81 Traduzione mia da E. Cobley, “Avant-Garde Aesthetics and Fascist Politics: Thomas Mann's Doctor Faustus and
Theodor W. Adorno's  <<Philosophy of Modern Music>>”, cit., pp. 57-58 :  “The Kretzschmar lectures in  Doctor
Faustus narrate a history of music whose progression is marked by dialectical suject-object reversals that intensify
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precisamente nel  momento del  trionfo nello  stile  personale di  Beethoven che  la  soggettività  si
addentra  nella  propria  fine,  in  una  degenerazione  che  troverà  il  proprio  culmine  nella  tecnica
dodecafonica di Leverkühn”82. La Cobley continua dunque spiegando che Mann-Adorno suggerisce
che  sia  stato  Beethoven a dare  l'avvio  a  quella  inversione  dialettica  che  troverà  la  sua  tragica
conclusione  nell'eliminazione  del  soggetto  raggiunta  da  Leverkühn  nella  Lamentatio  Doctoris
Fausti. “Quando Beethoven si riteneva avesse espresso la sua più personale soggettività, egli era
stato  in  realtà  costretto  dalle  logiche  interne  del  materiale  musicale  ma  anche dalle  condizioni
storiche  e  sociologiche  a  riflettere  il  paradosso  che  la  liberazione  borghese  del  soggetto
dall'oppressione  feudale  aveva  prodotto  non  l'autonomo  individuo  liberale  ma  l'io  alienato  del
capitalismo  borghese”83.  Teoria  musicale  e  pensiero  politico  convivono,  dunque,  nel  percorso
tracciato da Mann e in essi si avverte la chiara predominanza dell'influenza di Adorno. Un'altra
conferenza  che  Serenus ricorda  e  che  ha una  notevole  importanza  per  gli  sviluppi  della  teoria
musicale di Adrian è quella sugli elementi primitivi della musica. Zeitblom esemplifica l'idea che
stava alla base di questa dissertazione:
“unter allen Künsten gerade die Musik, zu einem wie hochkomplizierten, reich und fein
entwickelten  Wunderbau  von  historischer  Creation  sie  im  Lauf  der  Jahrhunderte
emporgewachsen  sei,  niemals  sich  einer  frommen  Neigung  entschlagen  habe,  ihrer
anfänglichsten  Zustände  pietätvoll  zu  gedenken  und  sie  feierlich  beschwörend
heraufzurufen,  kurz,  ihre  Elemente  zu  zelebrieren.   Sie  feiere  damit,  sagte  er,  ihre
kosmische  Gleichnishaftigkeit;  denn  eine  Elemente  seien  gleichsam  die  ersten  und
einfachsten  Bausteine  der  Welt,  ein  Parallelismus,  den  ein  philosophierender  Künstler
jüngstvergangener Tage – es war wieder Wagner, von dem er sprach – sich klug zunutze
gemacht habe, indem er die Grundelemente der Musik in seinem kosmogonischen Mythos
but do not resolve the terms of this opposition.”
82 Traduzione mia da E. Cobley, “Avant-Garde Aesthetics and Fascist Politics: Thomas Mann's Doctor Faustus and
Theodor W. Adorno's <<Philosophy of Modern Music>>”, cit., pp. 59-60 : “Kretzschmar contends that it is precisely
at the moment of triumph in Beethoven's personal style that sujectivity enters into its own death, into a degeneration
that will find its culmination in Leverkühn's twelve-tone technique.”
83 Traduzione mia da E. Cobley, “Avant-Garde Aesthetics and Fascist Politics: Thomas Mann's Doctor Faustus and
Theodor  W. Adorno's  <<Philosophy of  Modern Music>>”,  cit.,  p.  62 :  “When Beethoven was  thought  to  have
expressed his most personal sense of self, he was in fact compelled by the internal logic of both the musical material
and the sociohistorical conditions to reflect the paradox that the bourgeois liberation of the subject from the feudal
oppression produced not the self-contained liberal individual but the alienated self of burgeois capitalism.”
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vom Ring des Nibelungen sich mit denjenigen der Welt habe decken lassen.” (p. 65) 
[“fra  tutte  le  arti  proprio  la  musica,  per  quanto  salita  nel  corso  dei  secoli  a  un
complicatissimo, riccamente evoluto, meraviglioso edificio di creazioni storiche, non si è
mai  sbarazzata  della  pia  tendenza a  ricordare  con effetto  la  su situazione iniziale  e  ad
evocarla solennemente, a esaltarne insomma gli elementi.  Con ciò,  diceva Kretzschmar,
essa celebra la sua similitudine cosmica; quegli elementi infatti sono quasi le prime e più
semplici pietre nell'edificio del mondo: parallelismo che un artista filosofo dei tempi recenti
–  si  riferì  di  nuovo  a  Wagner  –  ha  accortamente  sfruttato  stabilendo  nel  suo  mito
cosmologico,  L'anello  del  Nibelungo,  l'uguaglianza  tra  gli  elementi  fondamentali  della
musica e quelli del mondo.” (p. 72)]
Durante questa conferenza, Kretzschmar racconta la storia di Johann Conrad Beissel, il leader
spirituale di una comunità di anabattisti del settimo giorno vissuto in Pennsylvania nel XIX secolo.
La  tecnica  compositiva  ideata  da  Beissel  per  comporre  inni  sacri  sarà  una  decisiva  fonte  di
ispirazione per la musica di Adrian.
“Da kam eine neue Eingebung und Heimsuchung über Johann Conrad Beißel. Der Geist
nötigte ihn, zu der Rolle des Dichters und Propheten diejenige des Komponisten an sich zu
reißen. [...]
Die  Mehrzahl  der  aus  Europa  überkommenen  Choral-Melodien  war  ihm recht  sehr
gezwungen, allzu verwickelt  und künstlich erschienen, um recht für seine Schäfchen zu
taugen.  Er  wollte  es  neu und besser  machen und eine Musik ins  Werk setzen,  die  der
Einfachheit  ihrer  Seelen  besser  entsprach  und  sie  instand  setzen  würde,  es  bei  ihrer
ausübenden Leistung zu einer eigenen, schlichten Vollendung zu bringen. Eine sinnvolle
und nutzbare Melodie-Lehre war  mit  kühner  Raschheit  beschlossen.  Er  dekretierte,  daß
Herren und  Diener sein  sollten  in  jeder  Tonleiter.  Indem  er  den  Dreiklang  als  das
melodische Zentrum jeder gegebenen Tonart nazusehen bschloß, ernannte er die zu diesem
Akkord gehörigen Töne zu Meistern, die übrigen Töne der Leiter aber zu Dienern. Die
Silben eines Textes nun, auf denen der Akzent lag, hatten jeweils durch einen Meister, die
unbetonten durch einen Diener dargestellt zu werden.
Die  Harmonie  angehend,  so  griff  er  zu  einem  summarischen  Verfahren.  Er  stellte
Akkord-Tabellen für alle möglichen Tonarten her, an deren Hand jedermann seine Weisen
bequem genug vieroder fünfstimmig ausschreiben konnte, und rief damit eine wahre Woge
von Komponierwut in der Gemeinde hervor. [...] 
Der Rhythmus war der Teil der Theorie, dessen Bereinigung dem rüstigen Manne noch
übrigblieb.  Er  tat  es  mit  dem  entschiedensten  Erfolge.  Sorgfältig  folgte  er  mit  der
Komposition  dem Fall  der  Worte,  einfach  indem er  betonte  Silbe  mit  längeren  Noten,
unbetonte mit kürzeren versah.” (p. 68)
[“Johann Conrad Beissel ebbe una nuova ispirazione e una nuova tentazione. Lo spirito
lo spinse ad arrogarsi, oltre alla parte di poeta e profeta, anche quella di compositore. […]
Le melodie corali venute dall'Europa gli erano parse in genere troppo forzate, complicate e
artificiose per essere adatte alle sue pecorelle. Si trattava di far meglio e di combinare una
musica nuova che rispondesse alla semplicità di  quelle anime e le mettesse in grado di
raggiungere  nelle  loro  esecuzioni  una  propria  schietta  perfezione.  Un'assennata  e  utile
dottrina della melodia fu decisa con rapido ardimento.
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Egli decretò che in ogni scala ci dovessero essere <<padroni>> e <<servi>>. Considerando
l'accordo come centro melodico  di  ciascuna tonalità   dichiarò  padroni  i  suoni  formanti
l'accordo, servi gli altri suoni della scala. Ora le sillabe di un testo erano rappresentate, se
avevano l'accento, da un padrone, se erano atone da un servo.
Passando all'armonia ricorse a un procedimento sommario. Costruì tabelle di accordi per
tutte le tonalità possibili, in base alle quali ognuno poteva trascrivere comodamente le sue
melodie  per  quattro  o  cinque  voci,  e  così  fece  sorgere  una  vera  e  propria  ondata  di
compositori appassionati. […]
Il ritmo era l'ultima parte della teoria che a quell'uomo gagliardo rimanesse ancora da
sbrigare. Lo fece col miglior successo. Con la composizione seguì attentamente la cadenza
delle parole dando alle sillabe accentate note più lunghe, alle atone note più brevi.” (pp. 75-
76)]
Adrian ascolta le conferenze di Wendell Kretzschmar quando è ancora giovanissimo e non ha
ancora deciso di dedicare la sua vita alla musica. Ma l'amore per questa disciplina è già forte in lui.
Ascolta  le  lezioni  del  maestro  con  grande  interesse,  poi  le  ricorda  insieme  all'amico  Serenus,
riprende e riflette sulle parole di Kretzschmar. La storia raccontata a proposito di Beissel lo colpisce
immediatamente. Serenus definisce il sistema di questo singolare predicatore e compositore “un
ordine  dispotico  assurdo” (p.  78),  mentre,  invece  Adrian  ne è  affascinato.  Egli  difende Beissel
(“lasciamelo stare quell'originale” p. 78) e cerca di far riflettere l'amico sull'effetto positivo che può
avere  una,  seppur  bizzarra,  legge  sulla  musica.  Quando  poi  inizierà  a  comporre,  Leverkühn
confermerà sin da subito questa attrazione per l'inscrizione delle note in un sistema di regole e
dimostrerà un temperamento forte e orgoglioso.
“Ein Schüler wie Adrian aber brauchte im Grunde gar keinen Korrektor und Meister.
Bewußt brachte er ihm Unfertiges, um sich darüber sagen zu lassen, was er selber schon
wußte, - und sich dann über den Kenstverstand lustig zu machen, denjenigen des Lehrers,
der mit dem seinem durchaus zusammentraf, - den Kunstverstand – man muß den Ton auf
den zweiten Bestandteil des Wortes legen -, der der eigentliche Anwalt der Werk-Idee ist, -
nicht  der  Idee  eines Werkes,  sondern  der  Idee  des  Opus  selbst,  des  in  sich  ruhenden,
objektiven und harmonischen Gebildes überhaupt, - der Manager seiner Geschlossenheit,
Einheit, Organik, der Risse verklebt, Löcher stopft, jenen natürlichen Fluß zuwege bringt,
der  ursprünglich  nicht  vorhanden  war,  und  also  gar  nicht  natürlich,  sondern  ein
Kunstprodukt ist, - kurz, nachträglich erst und mittelbar stellt dieser Manager den Eindruck
ds Unmittelbaren und Organischen her.” (pp. 180-181)
[“Un allievo come Adrian non aveva,  in fin dei conti,  alcun bisogno d'un maestro e
correttore. Con piena coscienza recava al maestro cose imperfette, per sentirsi dire ciò che
sapeva già e per farsi beffe poi della sua intuizione artistica che coincideva perfettamente
con la propria, di quell'intuizione artistica che è la vera rappresentante dell'idea dell'opera,
non dell'idea d'una opera, bensì dell'idea dell'opus stesso, della forma in genere, oggettiva,
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armonica e conchiusa; di quell'intuizione artistica che è l'organizzatrice della compiutezza
dell'opera, dell'unità organica, e si occupa di saldare le fratture, di turare i buchi, di dar
l'avvio a quel <<fluire naturale>> che in origine non esisteva, e non è quindi naturale, ma una
prova dell'arte, mentre insomma questa organizzatrice stabilisce indirettamente e soltanto
alla fine l'impressione dell'organicità e dell'immediatezza.” (pp. 207-208)]
2.7  Il patto tra Satana e Adrian Leverkühn
Come  abbiamo  visto,  Mann  sfoggia  una  notevole  maestria  nelle  descrizioni  fisiche  dei
personaggi secondari del romanzo. Il protagonista, invece, non è mai descritto completamente e
dettagliatamente. Se ne mettono a fuoco solo alcuni particolari, come il colore degli occhi, grigio-
azzurro-verdi caratterizzati da un anello marrone intorno alla pupilla, o il modo di ridere freddo e
distaccato, e, sul finire della tragedia, il volto emaciato e recante i segni dello stadio finale della
malattia.  La  mancante  descrizione  fisica completa  è  probabilmente  una scelta  di  Mann volta  a
enfatizzare il ruolo di Adrian Leverkühn quale simbolo di un'epoca e di una crisi, a discapito del suo
semplice ruolo di personaggio di un romanzo84. Adrian diviene un “everyman”, come nota Susan
von Rohr Scaff, diviene il simbolo dell'umanità caduta nel baratro e destinata alla dannazione85. Il
personaggio è sempre strettamente legato al contesto storico e sociale in cui vive. Ogni sua azione,
ogni sua scelta è messa in relazione con l'ambiente e il periodo storico in cui egli si trova a condurre
la sua esistenza. E tramite questa contestualizzazione si carica di significati. In un altro contesto
storico, ad esempio, la scelta di studiare prima teologia , poi musica sarebbe potuta essere una scelta
senza  complicazioni:  una  scelta  comune,  fatta  dal  soggetto  in  totale  libertà  e  una  scelta  senza
conseguenze  se  non  quelle  di  un  possibile  produttivo  lavoro  in  ambito  teologico  e  musicale.
Nell'epoca in cui vive Leverkühn, invece, la scelta diviene predestinazione alla condanna. Il diavolo
spinge Adrian ad una scelta che preclude le possibilità di salvezza per la sua anima. Questo poiché
84 “Leverküh alludes to himself as one who takes the guilt of the times upon his shoulders, strengthening the suggested
doubling of Faust and Christ in the Weheklag”
da  S.  von  Rohr  Scaff,  “The  Duplicity  of  the  Devil's  Pact:  Intimations  of  Redemption  in  Mann's  <<Doktor
Faustus>>”, cit., p. 163
85 “Doktor Faustus offers Faust as an everyman, humanity fallen to its lowest depth and unworthy of forgiveness.”
Ibid, p. 153
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nell'epoca  corrente  il  compositore  non  può  operare  solo  con  i  propri  meriti,  ma  deve
necessariamente  scendere  a  patti  con  il  male.  Proprio  il  nostro  protagonista,  alla  fine  del  suo
percorso creativo, appena prima di perdere irrimediabilmente le proprie forze e le proprie facoltà
mentali, riconosce:
“Es ist die Zeit, wo auf fromme, nüchterne Weis, mit rechten Dingen, kein Werk mehr zu
tun und die Kunst unmöglich geworden ist ohne Teufelshilf und höllisch Feuer unter dem
Kessel... Ja und ja, liebe Gesellen, daß die Kunst stockt und zu schwer worden ist und sich
selbsten verhöhnt, daß alles zu schwer wonden ist und Gottes armer Mensch nicht mehr aus
und ein weiß in seiner Not, das ist wohl Schud der Zeit. Lädt aber einer den Teufel zu Gast,
um darüber hinweg und zum Durchbruch zu kommen, der zeiht seine Seel und nimmt die
Schuld der Zeit auf den eigenen Hals, daß er verdammt ist. Denn es heißt: Seid nüchtern
und wachet! Das aber ist manches Sache nicht, sondern, statt klug zu sorgen, was vonnöten
auf Erden, damit es dort besser werde, und besonnen dazu zu tun, daß unter den Menschen
solche Ordnung sich herstelle, die dem schönen Werk wieder Lebensgrund und ein redlich
Hineinpassen bereiten, läuft wohl der Mensch hinter die Schul und bricht aus in höllische
Trunkenheit: so gibt er sein Seel daran und kommt auf den Schindwasen.” (pp. 498-499)
[“Questa è l'epoca in cui non è più possibile compiere un'opera per vie normali,  nei
limiti  della  pietà  e  del  raziocinio,  e  l'arte  è  divenuta  impossibile  senza  il  sussidio  del
demonio e il fuoco infernale sotto il paiuolo... In verità, diletti compagni, se l'arte è incerta
ed è divenuta difficile e il povero uomo di Dio non sa più a che santo votarsi nelle sue
strettezze, la colpa è di quest'epoca. Ma se uno chiama il diavolo a convito onde superare
questi ostacoli e arrivare al trionfo, egli accagiona l'anima sua e prende sulle proprie spalle
le colpe dei tempi, sicché è dannato. Imperocché sta scritto: <<Siate sobri e vigilate!>>. Ma
non è da tutti, e invece di provvedere saggiamente a ciò che occorre sulla terra affinché la
vita  vi  sia  migliore,  e  di  contribuire  con  ingegno  acché  tra  gli  uomini  si  ristabilisca
quell'ordine che offre all'opera bella motivo di vita e onesto adattamento, l'uomo marina la
scuola  e  s'abbandona  all'ebrezza  infernale:  laonde  ci  rimette  l'anima  e  fa  la  fine  delle
carogne..” (p. 566)]  
Sempre a proposito degli studi scelti da Adrian, Devescovi osserva:  “Lo studio della teologia
che Leverkühn imprende, in apparenza per orgoglio, poiché si tratta di una disciplina severa che
non ammette compromessi, in realtà per un inconsapevole bisogno di un sostegno nello sfacelo
delle  idee  e  dei  sentimenti  della  vita  moderna,  di  un'autorità  insomma che  inquadri  il  mondo,
risponde, nel campo musicale, alla ricerca di una ferrea regola, quasi matematica, da far valere
contro la rilassatezza sentimentale della musica post-romantica e che si compendia poi nel rigore
della  dodecafonia dove,  come si  sa,  nessuno dei  dodici  semitoni  della  scala  cromatica è lecito
ripetere, finché non siano stati eseguiti tutti gli altri. Ma l'avventura teologica non riesce perché lo
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spirito critico e beffardo ha in lui il sopravvento. Leverkühn non si adatta alla rigidità di quella
dottrina, e non già perché aborre da quella pigrizia di cui parla il grande inquisitore nel  Fratelli
Karamazov, quando afferma per l'appunto che gli uomini sono più infingardi che vili e preferiscono
la pace e la morte alla libertà faticosa di discernere il bene dal male. Non si tratta dunque di una
ragione morale, ma l'abbandono è dovuto semplicemente al fatto che la curiosità gli si è spenta; e li
gioco, per lui non credente, finito.”86  
Mann propone un parallelo tra il patto siglato tra Adrian e il diavolo e quello tra la Germania e
il  Nazionalsocialismo87.  Susan  von  Rohr  Scaff  sostiene  che  il  nostro  autore  “stabilisce  un
intenzionale e ricercato parallelo tra i lampi di illuminazione di Leverkühn e l'isteria fascista”88.
Attraverso  il  patto  con  il  diavolo  Adrian  può  usufruire  di  una  ispirazione  di  provenienza
soprannaturale  che  gli  permette  di  superare  le  limitazioni  estetiche  e  la  crisi  che  l'arte  sta
affrontando,  uscendo  dalla  sterilità  in  cui  langue89.  Ma l'accordo  compromette  le  possibilità  di
salvezza della sua anima. E la salvezza di Adrian rappresenta la salvezza dell'intera civiltà europea.
Ma andiamo adesso ad analizzare il momento dell'incontro di Adrian con il demonio e il dialogo
che suggella questo patto fatale.
“Saß allein hier im Saal, nahendt bei den Fenstern, die mit den Läden vermacht, vor mir
die Länge des Raums, bei meiner Lampe und las Kierkegaard über Mozarts Don Juan.
Da fühl ich mich auf den Plotz von schneidender Kälte getroffen, so als säße einer im
86  G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 63
87 “Mann succeeds in insinuating that such an assignation with evil may well be an inherent part of modern Germany's
historical role: that the country was as fated to make a pact with National Socialism as Faustus or Leverkühn were to
sign one with the devil”.
da J. J. White, Mythology in the Modern Novel: A Study in Prefigurative Techniques, Princeton 1971, Princeton UP,
p. 152 
88 Traduzione mia da S. von Rohr Scaff, “The Duplicity of the Devil's Pact: Intimations of Redemption in Mann's
<<Doktor  Faustus>>”,  cit.,  p.  156  :  “Mann  establishes  a  deliberate  parallel  between  Leverkühn's  bursts  of
illumination  and  the  Fascist  hysteria”.  La  Scaff  continua  poi:  “and  says  he  worked  to  present  the  oratorio  in
particular as the issue of devil's contract.”
89  A tal proposito la Scaff : “The pact proffers the demonic ecstacy or “illumination” that Nietzsche calls Dionysian,
the power to revitalize an overintellectualized civilization.” (da S.  von Rohr Scaff, “The Duplicity of the Devil's
Pact: Intimations of Redemption in Mann's <<Doktor Faustus>>”, cit., p. 156).
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winterwarmen Zimmer und auf einmal ginge ein Fenster auf nach außen ggen den Frost.
Kam aber nicht von hinter mir, wo die Fenster sind, sondern fällt mich von vorn an. Rucke
auf vom Buch und schau in den Saal, sehe, daß wohl Sch. schon zurückgekehrt, denn ich
bin nicht mehr allein: Jemand sitzt im Dämmer auf dem Roßhaarsofa, das mit Tisch und
Stühlen nahe der  Tür  ungefähr  mitten im Raume steht,  wo wir  morgens das  Frühstück
nehmen, - sitzt in der Sofaecke mit übergeschlagenem Bein, aber es ist nich Sch., ist ein
anderer,  kleiner  als  er,  lange  so  stattlich  nicht  und  überhaupt  kein  rechter  Herr.  Aber
fortwährend dringt mich die Kälte an.” (pp. 223-224)
[“Me ne stetti qui nella sala accanto alle finestre chiuse, presso la mia lampada e mi misi
a leggere Kierkegaard dove dice del Don Giovanni di Mozart.
Ed ecco d'un subito colpire mi sento da un gelo tagliente come quando uno se ne sta
d'inverno  nella  stanza  calda  e  all'improvviso  una  finestra  spalancata  accoglie  il  freddo
esterno. Ma il gelo non veniva di dietro me, dove sono le finestre; no, mi colpiva in faccia.
Alzo gli occhi dal libro, guardo la sala, noto che Sch. dev'essere tornato, perché non sono
più solo: c'è qualcuno seduto nella penombra sul divano di crine, che col tavolino e con le
sedie  sta  circa  nel  mezzo  della  stanza  dove  prendiamo  la  prima  colazione.  E'  seduto
nell'angolo del divano, con le gambe accavalcate, ma non è Sch. E' un altro, più piccolo di
lui, e non si può dire che sia un vero signore. Il freddo però mi avvolge di continuo.” (p.
259)]
La descrizione dell'apparizione demoniaca, e dei mutamenti che essa subisce, è dettagliatissima
e minuziosa. Devescovi osserva che essa “non è soltanto una descrizione, ma un'interpretazione
vigile e soggettiva di uno scrutatore implacabile in modo che ne abbiamo l'impressione della più
fredda oggettività”90. Mann qui delinea nei minimi particolari aspetto fisico e abbigliamento del
diavolo in maniera totalmente oggettiva, lasciando da parte nella descrizione il pathos e la tragicità
dell'apparizione e del patto che sta per essere suggellato.
“Ich starre ins Halblicht,  fasse ihn zornig ins Auge. Ist  ein Mann, eher spillerig von
Figur, längst nicht so groß wie Sch., aber auch kleiner als ich, - eine Sportmütze übers Ohr
gezogen,  und auf der anderen Seite  steht darunter rötlich Haar  von der Schläfe hinauf;
rötliche  Wimpern  auch  an  geröteten  Augen,  käsig  das  Gesicht,  mit  etwas  schief
abgebogener  Nasenspitze;  über  quer  gestreiftem Trikothemd eine  karierte  Jacke  mit  zu
kurzen Ärmeln, aus denen die plimpfingrigen Hände kommen; widrig knapp sitzende Hose
und gelbe, vertragene Schuhe, die man nicht länger putzen kann. Ein Strizzi. Ein Ludewig.
Und mit der Stimme, der Artikulation eines Schauspielers.” (p. 224) 
[“Io  tengo  gli  occhi  sbarrati  in  quella  semiluce  e  lo  fisso.  E'  un  uomo  piuttosto
allampanato, non alto come Sch., e anche più piccolo di me, con un berretto sportivo tirato
su un'orecchia, mentre sull'altra i capelli rossigni gli sporgono dalla tempia. Ha le ciglia
rossicce, gli occhi infiammati, il viso cereo, con la punta del naso un po' curva in giù. Sopra
una camicia a maglia a righe trasversali porta una giacca a quadretti, con le maniche troppo
corte, donde sporgono le mani dalle dita tozze. Ha i calzoni troppo stretti e le scarpe gialle
trite, che non si possono più pulire. Un lenone, uno sfruttatore, con una voce articolata da
90 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 135
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attore di teatro.” (p. 260)]
“Mit dem Kerl vor mir war unterdes, während seiner letzten Reden weylinger Weis was
andres vorgegangen: Sah ich recht hin, kam er mir verschieden vor gegen früher; saß da
nicht länger als Ludewig und Mannsluder, sondern, bitte doch sehr, als was Besseres, hatt
einem weißen Kragen um und einen Schleifenschlips, auf der gebogenen Nase eine Brille
mit  Hornrahmen,  hinter  dem  feucht-dunkle,  etwas  gerötete  Augen  schimmern,  -  eine
Mischung von Schärfe und Weichheit das Gesicht: die Nase scharf, die Lippen scharf, aber
weich das Kinn, mit einem Grübchen darin, ein Grübchen in der Wange noch obenrein, -
bleich und gewölbt die Stirn, aus der das Haar wohl erhöhend zurückgeschwunden, aber
von ders zu den Seiten dicht, schwarz und wollig dahinstand, - ein Intelligenzler, der über
Kunst, über Musik, für die gemeinen Zeitungen schreibt, ein Theoretiker und Krirtiker, der
selbst komponiert, soweit eben das Denken es ihm erlaubt. Weiche, magere Hände dazu,
die mit Gesten von feinem Ungeschick seine Rede begleiten, manchmal zart über das dicke
Schläfen- und Nackenhaar streichen. Dies war nun des Besuchers Bild in der Sofaecke.
Größer  war  er  nicht  geworden;  und  vor  allem  die  Stimme,  nasal,  deutlich,  gelernt
wohllautend, war die-selbe geblieben; sie bewahrte die Identität bei fließender Erscheinung.
Höre ich ihn denn sagen und sehe seinen breiten, an den Winkeln verkniffenen Mund unter
der mangelhaft rasierten Oberlippe, sich vorn artikulierend bewegen” (pp. 238-239)
[“Durante  il  suo  ultimo  discorso  l'individuo  che  avevo  davanti  a  me  si  era  venuto
trasformando. A guardarlo bene, mi pareva diverso da quello che era prima. Non aveva più
l'aspetto d'un lenone e d'una carogna, ma sembrava qualche cosa di meglio: aveva il colletto
bianco, una cravatta annodata, portava sul naso curvo gli occhiali cerchiati di corno dietro i
quali  brillavano due occhi vividi e scuri  un po'  infiammati;  aveva sul viso un misto di
purezza e di morbidezza: il naso duro, le labbra dure, ma il mento morbido con la fossetta, e
un'altra  fossetta  sulle  guance;  la  fronte  pallida  e  arcuata,  dalla  quale  i  capelli  erano
scomparsi mentre erano invece fitti ai lati, neri e lanosi. Era un intellettuale, come quelli
che  scrivono  d'arte  e  di  musica  nei  soliti  giornali,  un  teorico,  un  critico  che  compone
musica fin dove il pensiero glielo consente. Oltre a ciò aveva le mani morbide e sottili che
accompagnavano con gesti finemente maldestri le parole che diceva e passavano ogni tanto
delicatamente sui capelli fitti delle tempie e dell'occipite. Questo era l'aspetto del visitatore
nell'angolo del divano. Non era aumentato di statura e sopra tutto la voce era rimasta la
stessa,  nasale,  distaccata,  studiatamente sonora:  e  questo manteneva l'identità  mentre  la
figura si modificava. Così lo sento parlare e vedo la sua bocca, larga, piegata agli angoli,
che si muove articolando, sotto il labbro superiore malamente raso” (pp. 275-276)]
L'aspetto  del  misterioso  visitatore  muta,  ma  la  sua  voce  rimane  identica.  Il  nuovo  aspetto
dell'individuo misterioso riduce la sensazione di disagio di Adrian. La nuova fisionomia gli è più
familiare: è quella di un intellettuale, di un uomo proveniente da un ambiente a lui più vicino. Ha
perso le caratteristiche fisiche e i dettagli dell'abbigliamento più rudi e popolani ed ha acquisito
tratti borghesi. Questo rassicura e mette più a proprio agio Adrian.
“Ich mußte lachen, denn obschon die Kälte fortfuhr, mir zuzusetzen, muß ich gestehen,
daß mir seit seiner Veränderung in seiner Gesellschaft wohler geworden war.” (p. 239)
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[“Non  potei  fare  a  meno  di  ridere,  perché,  quantunque  il  freddo  continuasse  a
molestarmi,  devo  confessare  che,  dopo  la  sua  trasformazione,  incominciavo  a  sentirmi
meglio.” (p. 276)]
“Es war hier, es war schon etwas früher, schon bei dem Speiwerk, das er über sich selbst
als den Wahrer des religiösen Lebens, über des Teufels theologische Existenz in dozierend
fließbender Rede geäußert hatte, daß ich gewahr ward: es sah wieder anders aus mit dem
Kerl vor mir im Sofa, er chien der bebrillte Musik-intelligenzler nicht mehr, als der er eine
Weile zu mir gesprochen, saß auch nicht mehr recht in seiner Ecke, sondern ritt légèrement
im  Halbsitz  auf  der  gerundeten  Seitenlehne  des  Sofas,  die  Fingerspitzen  im  schoße
durcheinander gesteckt und beide Daumen starr davon wegstreckend. Ein geteiltes Bärtchen
am Kinn ging ihm beim Reden auf und ab, und überm offenen Munde, drin kleine scharfe
Zähne sich sehen ließen, stand ihm das spitzgedrehte Schnurrbärtchen strack dahin.
Mußt  ich  doch  lachen  in  meiner  Frostvermummung  ob  seinre  Metamorphose  ins
Altvertraute.” (pp. 244-245)
[“A questo punto, e anzi un po' prima, già nel momento delle espettorazioni intorno a se
stesso come custode della vita religiosa, quando con eloquenza scorrevole da docente aveva
parlato dell'esistenza teologica del diavolo, mi ero accorto che l'individuo che stava davanti
a me sul divano si era mutato e non era più l'intellettuale occhialuto e intenditore di musica
che per  un po'  aveva parlato;  né sedeva più nel  suo angolo,  ma stava a  cavalcioni  sul
bracciolo cilindrico del divano con le dita intrecciate in grembo e i  due pollici rigidi e
divaricati. La barbetta a due punte ondeggiava alle sue parole, e sopra la bocca aperta, nella
quale apparivano i denti piccoli e aguzzi, portava i baffetti a punta e attorcigliati.
Vedendo quella metamorfosi e quel ritorno al vecchio aspetto non potei fare a meno di
ridere, imbacuccato com'ero per il freddo.” (p. 282)]
Il dialogo tra Adrian e il diavolo è di grandissima forza dialettica e mette in mostra tutta la
maestria  della  prosa  di  Mann.  “Nel  dialogo  di  Palestrina  la  necessità  della  malattia  è  proprio
l'argomento principale del  discorso del diavolo che vuole persuadere il  suo interlocutore,  e per
quanto si tratti certamente di un monologo del febbricitante Leverkühn, s'indovina che per molta
parte vi sono condensate le convinzioni e le conclusioni di molti anni di riflessione e di esperienza
del nostro”91, osserva Devescovi.
“So richteten  wirs  dir  mit  Fleiß,  daß  du uns  in  die  Arme liefst,  will  sagen:  meiner
Kleinen, der Esmeralda, und daß du dirs holtest, die Illumination, das Aphrodisiacum des
Hirns, nach dem es dich mit Leib und Seel und Geist so gar verzweifelt verlangte. Kurzum,
zwischen uns brauchts keinen vierigen Wegscheid im Spesser Wald und keine Cirkel. Wir
sind im Vertrage und im Geschäft, - mit deinem Blut hast du's bezeugt und dich gegen uns
versprochen und bist auf uns getauft – dieser mein Besuch gilt nur der Konfirmation. Zeit
hast du von uns genommen, geniale Zeit, hochtragende Zeit, volle vierundzwanzig Jahre ab
dato recessi, die setzen wir dir zum Ziel. Sind die herum und vorübergelaufen, was nicht
abzusehen, und ist so eine Zeit auch eine Ewigkeit, - so sollst du geholt sein. Herwiderumb
wollen wir dir unterweilen in allem untertänig und gehorsam sein, und dir soll die Hölle
91 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 73
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frommen,  wenn du nur  absagst  allen,  die  da leben,  allem himmlischen Heer  und allen
Menschen, denn das muß sein.” (p. 249)
[“Così abbiamo fatto in modo che tu cadessi nelle nostre braccia, voglio dire in quelle
della  mia  piccola  Esmeralda  e  che  tu  te  la  pigliassi,  l'illuminazione,  l'afrodisiaco  del
cervello al quale aspiravi  così disperatamente col corpo, con l'anima e con lo spirito. Per
farla breve, fra noi non c'è bisogno d'un quadrivio nella foresta di Spess, né c'è bisogno di
circoli. Siamo in mezzo ai contratti e agli affari. Col tuo sangue l'hai confermato e ti sei
promesso a noi e battezzato nel nostro nome. Questa mia visita ha soltanto un valore di
cresima. Tempo hai preso da noi, tempo geniale, tempo esaltante, ben ventiquattro anni ad
dato recessi, che ti fissiamo come ultimo termine. Quando saranno passati e trascorsi, e sarà
un'epoca lontana, e anche se un tempo così è un'eternità, ti verremo a prendere. Per contro ti
vogliamo essere in questo frattempo sottomessi e obbedienti, e l'inferno ti sarà propizio,
purché tu abrenunzii a tutti quelli che vivono, a tutto l'esercito celeste e a tutti gli uomini,
perché così dev'essere.” (p. 287)]
“Es  ist  das  extravagante  Dasein,  das  einzige,  das  einem stolzen  Sinn  genügt.  Dein
Hochmut wird es wahrlich nie mit einem lauen vertauschen wollen. Schlägst du mirs dar?
Eine  werkgefüllte  Ewigkeit  von  Menschenleben  lang  sollst  du's  genießen.  Lief  das
Stundglas aus, will ich gut Macht haben, mit der feinen, geschaffenen Creatur nach meiner
Art  und  Weise  und  nach  meinem Gefallen  zu  schalten  und  walten,  zu  führen  und  zu
regieren, - mit allem, es sei Leib, Seel, Fleisch, Blut und Gut in alle Ewigkeit...”
[“L'esistenza stravagante è la sola che basti a una mente orgogliosa. La tua superbia non
vorrà certo mai scambiarla con un'esistenza tiepida. Siamo intesi? Tu la godrai per tutta
un'operosa  eternità  di  vita  umana.  Vuotata  la  clessidra,  avrò  io  il  diritto  di  usare  a
piacimento, di guidare e governare la creatura fine e creata, con tutto ciò che ha, corpo,
anima, carne, sangue e beni per tutta l'eternità...” (p. 288)]
Il diavolo in Thomas Mann è molto diverso dal Mefistofele di Goethe. Lukacs osserva che il
tentatore di Faust ha una “doppia veste”. Spiega: “Nonostante la spiritualizzazione che il principio
demoniaco ha in Goethe rispetto alla Riforma, non è possibile separare da tale principio l'offerta
seduttrice dei regni di questo mondo e dei loro splendori. Una questione di tal genere in Thomas
Mann sorge solo come apparizione di una quanto mai terrena ed ironica caricatura del diavolo”92. Il
Mefistofele di Goethe è un personaggio reale93, mentre il diavolo di Mann può essere interpretato
come una proiezione della mente del protagonista.  Vediamo qui una vicinanza con il  Satana di
92 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 72
93 Ancora Lukacs: “Le potenze con le quali egli [il Faust di Goethe] combatte e che lottano per la sua anime, sono
forze oggettive della realtà oggettiva, della società umana; e così, secondo la propria natura, anche Mefistofele. La
sua magia nera, il suo potere magico è un potere solo formalmente fantastico, bensì, per quello che concerne il
contenuto sociale, un potere reale dell'oggettiva realtà sociale, come Faust stesso, come le sue azioni e come gli
uomini a cui esse sono dirette, i quali diventano vittime di esse e di cui egli stesso diventa vittima.” Ibid, pp. 80-81
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Dostojevskij.  Il  rapporto  di  Satana  con  Ivan  Karamazov,  però,  è  più  elementare  rispetto  al
complesso rapporto con Adrian Leverkühn: il Satana che appare a Karamazov è semplicemente una
proiezione di una parte del suo io, l'incarnazione dei suoi istinti più negativi; il demonio in Mann è
la personificazione di tutto il complesso io di Leverkühn, che è uomo bizzarro e schivo, ma anche
artista e intellettuale che vive nella Germania del Novecento. Il rapporto tra Satana e Leverkühn,
dunque,  è  anche il  simbolo  della  crisi  dell'arte  e  dell'artista  e  ancora  la  rappresentazione  della
decadenza della borghesia.  “Il  diavolo di Thomas Mann è il  critico storico e filosofico di tutta
quanta la cultura borghese dell'imperialismo”94, per dirla ancora con il Lukacs. Anche Devescovi
riflette su ciò che è rappresentato dal diavolo e sul valore che Mann dà alla sua corporeità: “E' vero
che  egli  [il  diavolo]  è  piuttosto  una creazione  psicanalitica  del  nostro,  un'immaginazione  della
nevrosi di Leverkühn e non l'antagonista tradizionale di Dio, poiché questi, in omaggio alla tesi
nietzschiana, è, nel romanzo, ben morto, anche se nel lamento finale verrà invocato con contrizione.
Ma appunto per questo il male è difficilmente redimibile, perché insito in noi quale forza cieca,
primitiva che si deve accettare come il destino.”95 Per quanto riguarda invece la descrizione fisica e
dell'abbigliamento, il  demonio di Mann fa tornare alla mente il diavolo che si presenta al Peter
Schlemil di Adalbert von Chamisso, come nota Devescovi in una nota del suo saggio96.
Nel romanzo compaiono anche alcuni personaggi “umani” che si configurano come emissari
del diavolo, primi fra tutti il professor Schleppfuss e l'impresario Saul Fitelberg.  Schlepfuss è la
prima vera e propria manifestazione del diavolo. Nota Devescovi:  “c'è all'Università di Halle un
insegnante, il libero docente prof. Schleppfuss, che vi fa una fugace apparizione (il nome ricorda un
attributo  del  Maligno che,  come si  sa  dalla  leggenda,  trascina  il  passo per  il  difetto  del  piede
94 G. Lukacs, Thomas Mann e la tragedia dell'arte moderna, cit., p. 85
95 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 60
96 “Quanto  alla  descrizione  della  figura  del  diavolo,  essa  ci  ricorda  involontariamente  quella,  insuperabile  per  la
semplicità  dei  mezzi e  per  l'evidenza,  della  celebre novella  dello Chamisso, in cui  l'avversario appare persona
silenziosa,  allampanata,  smilza;  uno spilungone dalla giacca attillata fuori  moda,  di  seta grigia,  tutto untuoso e
mellifluo nel fare, ma che poi atterrisce a affascina l'eroe del racconto, come il serpente la sua preda.” Ibid, p. 135
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equino).  Insegna egli  psicologia delle  religioni  e  del  problema dell'irrazionale fa  una questione
teologica a suffragio della demonologia, esaltando la vita per la vita e l'istinto per l'istinto.”97 Il
professor  Schleppfuss  nelle  sue  lezioni  accademiche  mostra  un  sinistro  compiacimento  per  la
decadenza della cultura e degli uomini. L'impresario Saul Fitelberg si configura come un “diavolo
tentatore”  che  tenta  di  lusingare  Adrian.  Devescovi  sottolinea  “l'ironia,  la  verve,  la  prodigiosa
potenza parodistica dello scintillante discorso dell'impresario”98.
97 Ibid, p. 55
98 Ibid, p. 130
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3. João Guimarães Rosa, Grande Sertão
3.1 L'autore
João  Guimarães  Rosa  è  oggi  riconosciuto  come  uno  dei  maggiori  narratori  del  mondo
latinoamericano. E' paragonato spesso dalla critica a Joyce, per l'importanza e l'impatto della sua
opera  sulla  storia  e  sulla  cultura  del  suo  paese,  e  a  Gadda,  per  l'utilizzo  di  un  linguaggio
sperimentale,  apparentemente  contorto  e  bizzarro99.  Amante  delle  lingue,  parla  fluentemente
portoghese, tedesco, francese, inglese, spagnolo, italiano ed esperanto, è un cultore del latino e del
greco e un appassionato studioso delle grammatiche di lingue e dialetti di tutto il mondo100. Affianca
la scrittura al suo lavoro di diplomatico. Poi è anche medico, entomologo ed esperto di scienze
naturali in genere. Tabucchi ci offre una interessante e illuminante raffigurazione di lui, quando lo
definisce “quel diplomatico timido e compito, sempre vestito con giacca e farfallino, che era nato
nel  Sertão  e  che  amava  contrabbandare  la  sua  immagine  facendosi  fotografare  da  vaccaro
sertanejo.”101 Già da questo ritratto possiamo capire l'importanza che ha l'ambiente del sertão sia per
la vita sia per l'opera di Rosa. Tutte le sue opere maggiori sono ambientate e, anzi, hanno come vero
protagonista, la regione semi-arida del sertão, in particolare quello dello stato di Minas Gerais, in
cui Rosa è nato e cresciuto. Questa scelta di ambientazione rende Rosa “autore di un'opera compatta
99 “G.  R.  è  divenuto  uno dei  maestri  dell'avanguardia  mondiale,  un erede  di  Joyce  e  un  emulo  di  Gadda per  la
complessità del tessuto linguistico, che assorbe elementi folklorici e arcaismi classicisti in una sintesi dal sapore
drammatico  e  tagliente.”  da  R.  Jacobbi,  Guimarães  Rosa,  João,  voce  dell'Enciclopedia  Italiana  Treccani,  IV
appendice,  1979,  disponibile  online  [ http://www.treccani.it/enciclopedia/joao-guimaraes-rosa_(Enciclopedia-
Italiana)/  ]
100“Falo: portugês, alemão, francês, inglês, espanhol, italiano, esperanto, um poco de russo; leio: sueco, holandês,
latim e grego (mas com dicionário agarrado); entendo alguns dialetos alemães; estudei a gramática: do húngaro, do
árabe,  do  sânscrito,  do  lituânio,  do  polonês,  do  tupi,  do  hebraico,  do  japonês,  do  tcheco,  do  finlandês,  do
dinamarquês;  bisbilhotei  um pouco  a  respeito  de  outras.  Mas,  tudo  mal.  Eu  acho  que  estudar  o  espírito  e  o
mecanismo das outras linguas ajuda muito a compreensão mais aprofundada do idioma nacional. Principalmente,
porém,  estudo  as  por  divertimento,  gôsto,  distração.”  dalla  lettera  di  Guimarães  Rosa  inviata  in  risposta  al
questionario-intervista della cugina Lenice Guimarães de Paula Pitanguy nell'ottobre 1966 (disponibile online sul
sito della rivista brasiliana Germina. Revista de literatura & arte). 
101A. Tabucchi,  Gli occhi di Miguilim,  prefazione a J. Guimarães Rosa,  Miguilim,  Milano, Feltrinelli,  IV edizione
2007, I edizione Universale Economica 1994, p. 11
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come poche per fedeltà a un tema e a uno stile”102.
João Guimarães Rosa nasce a Cordisburgo, nello stato del Minas Gerais il 27 giugno 1908. I
genitori sono Florduando Pinto Rosa e Francisca Guimarães Rosa e dopo João avranno altri cinque
figli. João si trasferisce ben presto nella casa dei nonni a Belo Horizonte e trascorre l'infanzia e
l'inizio dell'adolescenza tra gli allevatori di bestiame. Sin da bambino mostra una predisposizione
naturale  e  una passione  particolare per  l'apprendimento delle  lingue.  La prima che  impara  è  il
francese.  Frequenta  il  Colégio  Arnaldo  di  Belo  Horizonte.  Nel  1925  si  iscrive  alla  facoltà  di
medicina dell'Università del Minas Gerais. Consegue la laurea nel 1930, anno in cui sposa Lígia
Cabral Penna dalla quale avrà due figlie, Vilma e Agnes. Inizia dunque il tirocinio di medico a
Itaguara, dove, dopo essersi spostato e dopo aver lavorato per due anni a Itauna, torna nel 1932 per
arruolarsi  come medico  volontario  nella  Força  Pública  durante  la  rivoluzione  Costituzionalista.
Quindi  segue,  ancora  come  medico,  un  battaglione  di  fanteria  a  Barbacena.  Inizia  a  svolgere
missioni diplomatiche in altri paesi dell'America Latina e in Europa. Fino ad allora, Rosa ha dato
alle stampe solo alcuni racconti, pubblicati  nella rivista  O Cruzeriro nel 1929 e nel 1930 e in  O
Jornal, nel 1930. Nel 1936 ha vinto un concorso dell'Academia Brasileira de Letras con la raccolta
poetica Magma, opera che sarà pubblicata postuma solamente nel 1997. Nel 1946 esce una prima
raccolta di racconti ambientati nel sertão, Sagarana, che ottiene immediato successo. La raccolta è
in realtà  la  rielaborazione di  Contos,  un'opera composta circa dieci  anni  prima,  che ha vissuto
vicissitudini particolari. Nel 1937 Rosa aveva presentato Contos ad un concorso letterario, il Premio
Humberto de Campos,  celando la  propria  identità  dietro lo  pseudonimo “viator”.  L'opera piace
molto alla giuria del premio, ma alla fine ottiene solamente il secondo posto per lo scarto di un solo
voto. A vincere è Maria Perigosa di Luís Jardim, un autore oggi molto poco conosciuto. Pare che
sia il grande scrittore Graciliano Ramos, membro della giuria, a negare il primo premio a Contos.
Ma gli altri membri della giuria, e forse Ramos stesso, alla fine del concorso, cercano di scoprire chi
102L. Stegagno Picchio,“Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, Strumenti critici - Rivista quadrimestrale di cultura
e critica letteraria, anno IV, numero 11, fascicolo 1, febbraio 1970, Torino, Einaudi, pp. 1-37,  p. 3
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si  nasconde  dietro  lo  pseudonimo  “viator”  per  incoraggiare  questo  promettentissimo  autore  a
scrivere  ancora.  Anche  la  casa  editrice  José  Olympio  cerca  “viator”  perché  interessata  alla
pubblicazione della raccolta di racconti. La ricerca si rivela per tutti vana: l'autore non ha lasciato
tracce.  Guimarães  Rosa,  intanto,  si  trova ad Amburgo,  per  incarichi  diplomatici.  Riprenderà in
mano  Contos solo nel 1945. L'anno precedente ha incontrato per caso Graciliano Ramos e gli ha
svelato di essere l'autore del  misterioso libro di  racconti  ambientati  nel  sertão.  Nel  1946 esce,
quindi, finalmente Sagarana, con due racconti in meno rispetto alla prima versione della raccolta.
Rosa, già da questi primi racconti e poi in tutte le opere successive “elegge il sertão di Minas Gerais
a  metafora  del  mondo  intero”103.  “Sagarana è  il  momento  iniziale  del  processo  di  grandiosa
assimilazione  che  metterà  tutto  questo  patrimonio  filosofico-religioso,  erudito  e  popolare,  al
servizio  delle  storie  di  iniziazione,  o  romanzi  di  <<educazione>> o  di  <<formazione>>,  storie  di
personaggi che lottano per ottenere una forza interiore e cercano la realizzazione di virtù – eroiche e
trascendentali.”104, commenta Lucia Wataghin. L'opera è caratterizzata, inoltre, da uno studiato uso
dello strumento dell'ironia e dalla sperimentazione linguistica. Nonostante Rosa abbia riscosso un
buon  successo,  non  sceglie  di  dedicarsi  completamente  alla  scrittura.  La  pubblicazione  della
seconda raccolta,  Corpo de baile,  arriverà, infatti,  ben dieci anni dopo, nel 1956, a causa degli
onerosi impegni come diplomatico.  Corpo de baile  è una “maestosa sinfonia in sette parti” che
raggiunge il culmine del pathos con il racconto intitolato Miguilim. In quel 1956, inaspettatamente,
esce  anche  Grande  Sertão:  Veredas,  che  vale  all'autore  il  plauso  della  critica.  Nel  1962 Rosa
pubblica una nuova raccolta di racconti intitolata Primeiras estórias. Nel 1965 è candidato al Nobel
per  la  letteratura.  Nel  1967 esce,  poi,  Tutameia, un'antologia di  prose liriche e narrative.  Il  19
novembre 1967, a cinquantanove anni, João Guimarães Rosa muore per un attacco cardiaco a Rio
de  Janeiro.  Pochi  giorni  prima  di  morire  aveva  ricevuto  l'ammissione  ufficiale  all'Academia
103A. Tabucchi, Gli occhi di Miguilim, cit., p. 7
104 L. Wataghin,  Prefazione a V. L. de Oliveira,  Storie nella storia - Le parabole di Guimarães Rosa, Lecce 2006,
Pensa Multimedia, p. 15
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Brasileira de Letras, per cui era stato valutato quattro anni prima. “Quando, nel novembre 1967, si
diffuse la notizia che João Guimarães Rosa – il più discusso e forse il più grande, dopo o con
Machado  de  Assis,  fra  i  narratori  brasiliani  di  ogni  tempo  –  era  morto  d'infarto,  all'età  di
cinquantanove  anni,  poche  ore  dopo  la  cerimonia  di  insediamento  all'Accademia  Brasiliana  di
Lettere, la prima irrazionale impressione fu per tutti di conferma, come di un evento previsto. Parve
cioè  <<logico>> che  quell'uomo  (un  diplomatico,  cortese  e  distante  nella  sua  longilinea
impenetrabilità, mondanamente contrassegnato dal cravattino-farfalla) non avesse sopportato il peso
di un'investitura che per lui si era caricata di simboli.”105, ricorda Luciana Stegagno Picchio.
3.2 Presentazione dell'opera
Il 1956 è per Guimarães Rosa un anno particolarmente importante. Vengono date alle stampe,
dopo una lunga gestazione, due opere importantissime: la raccolta di racconti  Corpo de Baile e il
romanzo di cui ci occuperemo,  Grande Sertão: Veredas. Entrambe le opere sono ambientate nel
microcosmo del  sertão, l'ambiente in cui già si erano mossi i personaggi dei racconti della prima
raccolta di Rosa, Sagarana. Si tratta di un mondo complesso, con le sue leggi, le sue consuetudini e
le sue abitudini. Per il nostro autore è un anche un mondo dalle sfumature fantastiche, è il mondo
dell'infanzia e della memoria. Antonio Tabucchi dice che per Rosa si tratta del “suo Sertão senza
luogo  che  egli  ha  inventato  pazientemente  parola  per  parola,  nomenclando,  classificando,
battezzando”106. Come vedremo, infatti, l'autore reinventa questo mondo, lo rielabora, lo arricchisce.
Guimarães Rosa stesso dichiara di ambientare il suo romanzo in “quel pezzetto di Minas Gerais che
era più mio”107. Questo microcosmo che vive nella mente e nei ricordi dell'autore diventerà però
metafora del mondo intero.  Da questo contesto partiranno spunti  di  riflessione su tutti  i  grandi
interrogativi dell'uomo. Rosa, infatti,  dichiara anche  “tutti  i  miei libri sono semplici  tentativi  di
105 L. Stegagno Picchio, “Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, cit., p. 1
106 A. Tabucchi,, Gli occhi di Miguilim, cit., p. 11
107 J.  Guimarães  Rosa,  Lettera  a João Condé,  pubblicata  sul  Jornal  de  Letras  e  Artes  il  21 luglio 1946; ora  in
traduzione in J. Guimarães Rosa, Sagarana, trad. di Silvia La Regina, Milano 1994, Feltrinelli, p. 8
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avvicinare e scrutare il mistero cosmico, questa cosa mutevole, impossibile, perturbatrice, ribelle a
qualsiasi logica, che è la cosiddetta “realtà”, cioè noi stessi, il mondo, la vita”.
Il nostro romanzo è dunque una riflessione sul mistero della vita. Ma prima di tutto è il racconto
di una vita.  Il  protagonista, Riobaldo, infatti,  narra ad un estraneo visitatore tutte le complicate
vicende della sua esistenza. Non sentiamo mai la voce dell'interlocutore. Egli non è mai chiamato
per nome. Riobaldo si rivolge a lui con l'appellativo di “O Senhor” (nella traduzione italiana di
Edoardo Bizzarri, “Vossignoria”). Il centro del romanzo è il narratore e la sua storia. Egli è ormai
nell'ultima fase della propria vita, prossima alla vecchiaia e vive adesso una pacifica esistenza da
piccolo proprietario terriero. Ma in gioventù è stato un jagunço108, un bandito. Egli ripercorre tutte
le sue avventure e riflette su tutti i problemi esistenziali e i tormenti che hanno afflitto la sua mente
per  tutti  gli  anni  della  giovinezza109.  Risulta  di  facile  individuazione  l'identificazione  tra
l'interlocutore di Riobaldo e l'autore del romanzo. E' facile riconoscere Guimarães Rosa nel dottore
che  viaggia  per  il  sertão  e  intervista  l'ex  jagunço.  Ma  anche  Riobaldo  stesso  è  un'immagine
dell'autore. Riobaldo ed il suo interlocutore sono due facce della stessa medaglia, due “poli di una
medesima  coscienza”110.  In  Rosa  convivono  infatti  due  anime:  quella  del  diplomatico  che  ha
viaggiato a lungo in America e in Europa ed è tornato nello stato brasiliano del Minas Gerais quasi
come un visitatore  straniero e  quella  dell'uomo del  sertão,  profondamente legato alla  sua terra
d'origine  e  alle  leggende che  da  sempre  la  animano.  Dalla  materia  di  queste  leggende sembra
108 “Il  jagunço  è un bandito, spesso assoldato da proprietari di terre o politici per difenderne con la violenza gli
interessi: un complesso personaggio che contribuisce a comporre un particolare ritratto del Brasile” 
da L. Wataghin, Prefazione a V. L. de Oliveira, Storie nella storia Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 16
109 “Guimarães Rosa, by proxy of Riobaldo, is moralist as well as pedagogue. Riobaldo is the typical epic narrator, the
wise old man who, in the perspective of his years, looks back and unravels the turmoils of his youth for his listener's
benefit as well as for his own.”
da  E.  Lowe,  “Dialogues  of  Grande  Sertão:  Veredas”,  Luso-Brazilian  Review,  Vol.  13,  No.  2  (Winter  1976),
University of Wisconsin Press, pp. 231-243 (disponibile online su http://www.jstor.org), p. 237
110 “On  the  thematic  level,  Riobaldo  and  his  interlocutor  are  the  opposite  poles  of  the  same  conscience  or
consciousness, which is constantly in flux” 
Ibid, cit., p. 239
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prendere vita il racconto-confessione di Riobaldo. Egli narra tutte le scorribande del suo gruppo di
jagunços, tutte le guerre tra bande rivali, le lotte intestine al gruppo per assumerne il potere, ma si
sofferma  anche  su  aneddoti  dal  sapore  fantastico,  riporta  le  storie  che  girano  per  il  sertão,  le
superstizioni che dominano gli abitanti del luogo. Episodio centrale di tutto il suo racconto è però
quello  del  patto  con  il  diavolo  voluto  e  (forse)  ottenuto  da  Riobaldo.  Egli  infatti,  da  sempre
tormentato  dal  dubbio  riguardo  l'esistenza  del  diavolo,  incuriosito  dalle  dicerie  circolanti  a
proposito di un patto con il demonio stipulato dall'apparentemente invincibile e spietato bandito
Hermógenes (Ermogene in trascrizione italiana), decide di evocare il Maligno e accordarsi con lui.
Riobaldo avverte in se stesso delle mancanze e delle insicurezze, è tormentato dai dubbi e sceglie di
trovare le risposte in un patto con il diavolo. Una notte si reca così all'incrocio di due strade, come
vuole la tradizione e attende il demonio. Attende invano, perché il diavolo non si manifesta. Ma
questo episodio segna comunque, irrimediabilmente, la vita del jagunço. Dopo aver avuto l'ardore
di compiere questo gesto, Riobaldo trova in se stesso anche il coraggio e la spietatezza di tentare
l'ascesa  al  potere  all'interno  della  banda,  di  diventarne  il  capo  e  di  combattere  fino  all'ultima
sanguinosa  battaglia  il  temibile  Hermógenes.  Il  nostro  narratore  “rivive  dinnanzi  all'inatteso
interlocutore di passaggio – e a noi lettori – tutta la sua esistenza, con tale urgenza, impeto e verità
che siamo presi nel vortice delle vicende riportate a galla, rivissute e risofferte dal protagonista. In
questo modo di vivere visceralmente il racconto c'è il legame di Guimarães Rosa con la sua terra,
con il mondo rurale brasiliano per il quale la tradizione dei  causos tramandati di generazione in
generazione è viva e straordinariamente ricca”111.
Uno dei protagonisti indiscussi del romanzo, quindi, come possiamo intuire, è il sertão, l'ampia
regione arida interna del Brasile settentrionale. Riobaldo la descrive a lungo, ne ripercorre con la
mente gli ampi spazi, le terribili distese arse dalla siccità, i piccoli villaggi, le piccole fattorie sparse
in mezzo al niente, i  buritì, palme caratteristiche della zona, i pochi fiumi dalle sponde basse. Ma
soprattutto Riobaldo immortala l'essenza del sertão attraverso brevi massime, cariche di significati e
111 V. L. De Oliveira, Storie nella storia Le parabole di Guimarães Rosa, cit., pp. 51-52
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di simbolicità. Ecco alcune delle più rappresentative e significative:
“Sertão é sem lugar” (p. 331)
[“Il sertão è senza posto.” (p. 292)] 
“O sertão é do tamanho do mundo” (p. 68)
[“Il sertão è grande come il mondo” (p. 63)]
“O sertão não tem janelas nem portas” (p. 462)
[“Il sertão non ha finestre né porte.” (p. 404)]
“Sertão: é dentro da gente” (p. 289)
[“Sertão: è dentro la gente” (p. 256)]
“Sertão é isto, o senhor sabe: tudo incerto, tudo certo” (p. 146)
[“Il sertão è questo, vossignoria sa: tutto incerto, tutto certo.” (p. 132)]
“Sertão é confusão em grande demasiado sossego” (p. 423)
[“Il sertão è confusione in una grande eccessiva calma” (p. 371)]
“Sertão não é malino nem caridoso [...] ele tira ou da, ou agrada ou amarga, ao senhor,
conforme o senhor mesmo” (p. 487)
[“Il sertão non è maligno né caritatevole […] lui prende o dà, dà piacere o amarezza, a
vossignoria, secondo vossignoria stessa.” (p. 425)]
“Sertão  é  o  penal,  criminal.  Sertão  é  onde  homem tem de  ter  a  dura  nuca  e  mão
quadrada” (p. 102)
[“Sertão è il penale, il criminale.  Sertão è dove l'uomo deve avere nuca dura e mano
quadrata” (p. 93)]
“sertão é onde o pensamento da gente se forma mais forte do que o poder do lugar” (p.
24)
[“il sertão è là dove il pensiero della gente si forma più forte che non il potere del luogo”
(p. 24)]
“Jagunço é o sertão” (p. 291)
[“Jagunço è il sertão” (p. 258)]
“O sertão é uma espera enorme” (p. 538)
[“il sertão è un'attesa enorme” (p. 469)]
“Sertão é o sozinho” (p. 289)
[“Sertão è il solitario” (p. 256)].
“Lugar sertão se divulga: é onde os pastos carecem de fechos; onde um pode torar dez,
quinze léguas, sem topar casa de morador; e onde criminoso vive seu cristo-jesus, arredado
do arrocho de autoridade.” (p. 7)
[“Il luogo sertão si riconosce: è dove i pascoli mancano di steccati; dove uno può andare
dieci, quindici leghe, senza trovare una casa abitata; e dove il criminale vive a suo piacere,
lontano dalle strette dell'autorità.” (p. 9)].
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A Guimarães Rosa è particolarmente cara la metafora fiume – vita. Ricorrono nel testo verbi e
sostantivi legati al campo semantico del corso d'acqua e della navigazione, come navegar,  remar,
travessia. Animali e persone hanno nomi di fiumi: i tori hanno nomi di torrenti, i cavalli nomi di
fiumi,  gli  stessi  banditi  hanno nomi  di  fiumi.  In  un  sertão che  è  “l'anti-mare,  il  non-mare,  la
nostalgia del mare: ma che perciò stesso, per quell'integrazione di contrari che è l'assurdo intuitivo
di Rosa, diviene il mare”112. I due fiumi principali che attraversano lo stato di Minas Gerais sono il
São Francisco e il Rio Grande. Il São Francisco diviene, nel romanzo, l'asse vero e proprio del
sertão,  quello che divide uomini e cose, il  fiume che osserva e governa i  destini  dei  jagunços.
Metaforicamente diviene anche l'asse che divide bene e male. Riobaldo è perennemente alla ricerca
di una distinzione netta tra ciò che è buono e ciò che è cattivo, tra ciò che è guidato da Dio e ciò che
è  animato  dal  diavolo.  Sembra  perciò  voler  cercare  questa  separazione  anche  attraverso
l'interpretazione  metaforica  della  geografia  del  luogo.  Così  sul  lato  destro  del  São  Francisco
vediamo svolgersi  atti  di  giustizia  e amore,  mentre sul lato sinistro momenti  di  amore torbido,
vendetta e dolore. Riobaldo si sente, però, affine ad un altro fiume, un corso d'acqua più piccolo, l'
Urucuia, il fiume della sua infanzia.
3.3 Genesi e ispirazione
“Guimarães Rosa,  nonostante  sia stato un viaggiatore cosmopolita,  interessato e aperto alle
vicende del mondo, non si allontanerà mai da quel nucleo primario di esperienze vissute nei primi
anni di vita e i personaggi della sua infanzia e adolescenza popoleranno più tardi i suoi libri.”113 nota
Vera  Lúcia  de  Oliveira.  Grande Sertão:Veredas,  infatti,  come abbiamo visto,  è  ambientato  nei
bassopiani  aridi,  animati  dai  boschetti  di  burití,  in  cui  aveva  trascorso  l'infanzia  e  la  prima
giovinezza.  Le  scorribande  di  masnade  di  banditi  in  lotta  tra  loro  sono  quelle  che  ha  sentito
raccontare dagli allevatori di bestiame della zona, quando viveva nella casa dei nonni. Aveva poi
112 L. Stegagno Picchio, “Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, cit., p. 23
113 V. L. De Oliveira, Storie nella storia - Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 36
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avuto modo di approfondire la conoscenza di questi racconti durante la sua esperienza di medico
nell'entroterra brasiliano. Anche in queste  circostanze,  spostandosi a  cavallo tra  una proprietà  e
l'altra per visitare i suoi pazienti, aveva potuto entrare in contatto con gli uomini che vivevano e
lavoravano  in  mezzo  alle  asperità  del  sertão.  Pur  avendo  poi  viaggiato  per  il  mondo  come
diplomatico,  pur  avendo  vissuto  per  anni  in  realtà  diverse  e  distanti  da  quelle  dell'entroterra
brasiliano, per le sue opere Rosa recupera le memorie della sua terra. “E' la saudade, la nostalgia di
quell'universo  ad  acuire  la  memoria”114 osserva  la  de  Oliveira.  Ma  per  prepararsi  alla  stesura
dell'immensa narrazione del romanzo, egli non si limita a recuperare i ricordi delle storie ascoltate
durante la sua infanzia nel Minas Gerais, bensì compie nuove ricerche approfondite e raccoglie
moltissimo materiale. L'autore percorre a cavallo le terre della sua regione natale, fermandosi a
conversare e ad ascoltare con interesse preziose testimonianze di mandriani, contadini, anziani del
luogo. Compie studi di antropologia, consulta gli archivi della regione, si documenta su ogni aspetto
della  terra  del  sertão:  geografia  del  luogo,  conformazione  geologica,  fauna  locale,  vegetazione
tipica, storia, lingua, miti e leggende. Questo tipo di lavoro preparatorio ricorda quello di un altro
autore brasiliano che  ha dato  visibilità  alle  storie  del  sertão:  Euclides  da Cunha,  autore di  Os
Sertões (tradotto in italiano con il titolo Brasile ignoto).
Leggendo  Grande  Sertão:  Veredas si  assiste  in  qualche  modo  allo  svolgersi  di  un  lungo
racconto orale.  La storia di  Riobaldo sembrerebbe essere fatta per essere ascoltata,  più che per
essere  letta.  Si  tratta  di  un  procedimento  abbastanza  frequente  nella  letteratura  brasiliana  del
Novecento. La narrazione assume un tono cantastoriale. Il fenomeno dei cantastorie ha una lunga
tradizione nel sertão brasiliano ed ha assunto nei secoli la funzione di preservare l'identità culturale
dei popoli che hanno abitato questa terra115. Attraverso i cantastorie si conservano le memorie di
114 V. L. De Oliveira, Storie nella storia - Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 33
115“In tutto il centro-nord del Brasile sopravvive la tradizione dei cantastorie, eredità iberica che lì si acclimatò già
intorno al XVI secolo, portata dai coloni portoghesi che andavano a cercare fortuna nel Nuovo Mondo. Questa
tradizione di origine europea si intreccia ad altre similari di origine amerindiana e africana, culture, queste, per le
quali il mito conservava il suo significato originario di narrazione della genesi e della creazione.”
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antichi miti, come anche il ricordo delle vicende di famosi banditi, di santoni, di uomini politici,
fino alle vicende di persone comuni. Guimarães Rosa si inserisce in questa tradizione. Per il nostro
autore  raccontare  la  storia  di  Riobaldo  e  tutte  le  vicende  che  ruotano  attorno  a  lui  è  dunque
“rivisitare il  sertão,  riattualizzare i  suoi valori,  tramandarli  come un insieme di  antiche e sacre
cognizioni alla società distratta e omologata. I personaggi rosiani, per quanto siano nella storia,
sono a-storici,  poiché  sottratti  al  fluire  del  tempo,  custoditi  e  perpetuati  nella  memoria e  nella
letteratura”116. Questa lettura è condivisa anche da Antonio Tabucchi, il quale sostiene che “tutte le
storie di Guimarães Rosa vivono nel limbo della non-storia. Sottratte alle coordinate dello spazio e
del  tempo,  sospese,  per  usare  una  felicissima  espressione  di  Luciana  Stegagno  Picchio,  fra
“l'allegria  dell'essere  e  le  sponde  ignote  e  inconoscibili  del  non  essere”  esse  testimoniano  di
un'attività di scrittura che circonda di mistero il momento letterario e che nel caso di Guimarães
Rosa rimanda a una sensibilità medianica,  allo scrittore inteso come ricettore di una prepotente
dettatura che proviene da zone ignote, da un tempo immemoriale”117. Rosa stesso ha contribuito ad
avvalorare  queste  interpretazioni  nelle  numerose  chiose  fornite  a  commento  del  suo  modo  di
scrivere e di intendere la scrittura. Dichiara ad asempio: “Quando escrevo, repito o que já vivi antes.
E para estas duas vidas, um léxico só não é suficiente.  Em outras palavras, gostaria de ser um
crocodilo vivendo no rio São Francisco. Gostaria de ser um crocodilo porque amo os grandes rios,
pois são profundos como a alma de um homem. Na superfície são muito vivazes e claros, mas nas
profundezas são tranqüilos e escuros como o sofrimento dos homens.”118 
Grande Sertão: Veredas  è stato spesso classificato come un racconto epico in prosa,  per le
grandi dimensioni dell'opera, per i collegamenti con la tradizione mitica e per i temi trattati (l'onore,
l'amore lontano dell'eroe,  la quête, il  percorso di purificazione,  i  viaggi  e le  peregrinazioni,  un
Ibid, p. 52
116 V. L. De Oliveira, Storie nella storia - Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 54
117 A. Tabucchi, Gli occhi di Miguilim, cit., pp. 8-9
118 Da un'intervista rilasciata da Guimarães Rosa a Giinter Lorenz nel gennaio 1965 e riportata in Reinaldo, Gabriela,
“Uma cantiga de se fechar os olhos”: mito e musica em Guimarães Rosa, Annablume, 2005, p. 74
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tradimento che apre nuovi scenari e dà l'avvio a nuove avventure, la presenza di episodi che deviano
dalla narrazione principale  e allontanano dal  nucleo centrale e dal  protagonista  principale  della
storia).  Non c'è, però, il narratore onnisciente dell'epica, quello che conosce già atti e destini dei
suoi personaggi e intende proporre degli exempla positivi o dei moniti. “Il narratore di Rosa non
vuole  né  avvertire  né  ammaestrare  ma  solo  esporre  un  caso  esistenziale  e  sollecitarne  la
spiegazione.”119 Luciana Stegagno Picchio nota che è come se “partito epicamente, riguardando dal
di fuori i propri personaggi, additandoli, Rosa fosse stato a poco a poco trascinato nel gorgo della
narrazione e il racconto gli si fosse volto quasi insensibilmente in autobiografia”120. Grande Sertão:
Veredas non può dunque essere iscritto, né tantomeno contenuto, nei canoni del genere epico. È poi
stato avvicinato al filone dei narratori regionalisti del sertão, ma neanche questa classificazione può
essere  esaustiva.  Rosa  si  distingue  dagli  scrittori  più  propriamente  regionalisti  che  lo  hanno
preceduto, perché la portata delle sue opere è più ampia: le vicende narrate, pur profondamente
legate  e  intrinsecamente  dipendenti  dall'ambiente  brasiliano,  propongono  una  riflessione  sulla
condizione  dell'uomo  in  generale.  Il  jagunço Riobaldo  si  pone  interrogativi  che  da  sempre
angosciano uomini di tutte le epoche e di tutti i popoli. Il sertão diventa metafora del mondo intero.
Lucia Wataghin ricorda che  “si parlò immediatamente dl carattere universale di Guimarães Rosa,
nonostante o forse proprio in ragione del suo legame radicale, fortissimo e articolatissimo, con la
specifica realtà storico-geografica-sociale-linguistica del sertão121”. Un altro elemento che distanzia
il  nostro  autore  dai  narratori  regionalisti  del  sertão  è  l'importanza  data  nelle  opere  all'uso  del
linguaggio. Come vedremo e approfondiremo più avanti, Rosa conferisce un ruolo fondamentale
alla lingua della scrittura, sperimentandone tutte le possibilità espressive e innovandola. Arriverà
addirittura ad inventare un nuovo complesso linguaggio: dopo aver studiato approfonditamente la
lingua della sua terra e individuato i caratteri del modo di parlare del sertanejo giungerà a scrivere
119 L. Stegagno Picchio, “Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, cit., pp. 18-19
120 Ibid, p. 16
121 L. Wataghin, Prefazione a V. L. de Oliveira, Storie nella storia Le parabole di Guimarães Rosa, cit., pp. 12-13
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in un'inconsueta e affascinante lingua che mescola oralità, linguaggio colto e stilemi poetici.
3.4 I dialoghi
Uno degli elementi più importanti ed evocativi di Grande Sertão: Veredas è sicuramente quello
costituito dall'insieme dei dialoghi presenti nel romanzo. L'intera narrazione è in realtà un dialogo,
come annuncia sin dal principio il narratore: l'ex jagunço Riobaldo sta raccontando la sua storia ad
un visitatore.  Non sentiamo la voce di questo interlocutore,  ma sentiamo la sua presenza nelle
risposte,  nei  chiarimenti,  nelle  riformulazioni  dei  discorsi  del  narratore.  Riobaldo,  nel  suo
raccontare, è un fiume in piena, parla senza sosta, ripercorre instancabilmente tutta la sua vita, ne
riprende tutti  quelli  che ritiene essere gli episodi significativi,  offre “una confessione piena che
neppure  la  distanza  temporale  dagli  avvenimenti  consente  di  pensare,  di  costringere  in
compartimenti  interpretativi  e  strutturanti”122.  Ma  tutto  questo  narrare  è  pensato  e  adattato
all'interlocutore. Sentiamo chiaramente lo sforzo costante di Riobaldo per far arrivare il messaggio
al destinatario. Pur dando voce liberamente alla propria anima, chi parla cerca di fornire al ricevente
della comunicazione tutti gli strumenti per comprendere e interpretare al meglio ciò che sente. Pur
apparendo come un interminabile monologo, la confessione del jagunço ha tutte le caratteristiche di
un lungo densissimo dialogo. In tutto il racconto, poi, si percepisce anche il costante, incessante
intimo  dialogo  che  ha  luogo  nell'animo  di  Riobaldo.  Egli  continuamente  interroga  e  pretende
risposte da se stesso sull'esistenza di Dio e del demonio. L'intero grande dialogo del romanzo è
animato dal contrappunto delle angosciate domande che il protagonista pone a se stesso riguardo il
senso della vita e della morte, riguardo Dio e il diavolo, il bene e il male.
All'interno della macrostruttura dialogica ci sono poi altri dialoghi (o “sub-dialoghi”123, come li
122 L. Stegagno Picchio, “Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, cit., p. 8
123 “The all-encompassing dialogue which is Riobaldo's narrative contains several significant sub-dialogues. These are
Riobaldo / Diadorim; Riobaldo /Zé Bebelo; the sertão / civilization; Riobaldo / nature; Riobaldo /youth and old age;
Riobaldo  /  Compadre  Quelèm;  Riobaldo  /  fellow  jagunços.  These  dialogues  reinforce  the  various  themes  and
complement the poetics of the novel.” da E. Lowe, “Dialogues of Grande Sertão: Veredas”, cit., p. 232
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definisce  Elizabeth  Lowe,  che  a  questo  argomento  ha  dedicato  una  pubblicazione).
L'organizzazione, la posizione nel testo e la rilevanza data ai diversi dialoghi mettono in evidenza
quali  siano  i  personaggi  che  hanno  un  ruolo  di  particolare  importanza  nelle  vicende  del
protagonista. Il personaggio più vicino e più significativo per lo svolgersi e l'evolversi della vicenda
di  Riobaldo  è  sicuramente  Diadorim,  protagonista  di  lunghi  e  articolati  scambi  di  battute  con
l'amico. Poi si distinguono per densità di significato anche i dialoghi con Zé Bebelo, Quelemém
(Clemente, nella versione italiana), Joca Ramiro e il cieco Borromeu (Borromeo, nella versione
italiana).
“- Você vai conhecer em breve Joca Ramiro, Riobaldo... - o Reinaldo veio dizendo. - Vai
ver que ele é o homem que existe mais valente! - Me olhou, com aqueles olhos quando
doces. E perfez: - Não sabe que quem é mesmo inteirado valente, no coração, esse também
não pode deixar de ser bom?! - Isto ele falou.  Guardei.  Pensei.  Repensei.  Para mim, o
indicado  dito,  não  era  sempre  completa  verdade.  Minha  vida.  Não  podia  ser.  Mais  eu
pensando nisso, uma hora, outra hora. Perguntei ao compadre meu Quelemém. - Do que o
valor dessas palavras tem dentro – ele me respondeu – não pode haver verdade maior... -
Compadre meu Quelemém está certo sempre. Repenso. E o senhor no fim vai ver que a
verdade referida serve para aumentar meu pejo de tribulação.” (p. 140)
[“- Tu conoscerai tra poco Joca Ramiro, Riobaldo... - venne dicendo Reinaldo. - Vedrai
che è l'uomo più coraggioso che esiste! - Mi guardò, con quegli  occhi, quando dolci. E
concluse: - Non sai che chi è proprio tutto coraggioso, nel cuore, non può non essere anche
buono?! - Questo disse. L'ho custodito. Ci ho pensato. Ci ho ripensato. Per me, le dette
parole non erano sempre completa verità. La mia vita. Non poteva essere. E sono tornato a
pensarci, una volta, un'altra volta. Ho chiesto al mio compare Clemente, - Queste parole
hanno in sé un valore, - lui mi rispose, - che non ci può essere verità più grande... - Il mio
compare Clemente ha sempre ragione. Ci ripenso. E vossignoria alla fine vedrà che la verità
riferita serve per aumentare il mio carico di triboli.” (p. 126)]
“Deitado  quase  encostado  em  mim,  Diadorim  formava  um  silêncio  pesaroso.  Daí,
escutei um entredizer, percebi que ele ansiava raiva. De repente.
- Riobaldo, você está gostando dessa moça? -
Aí era Diadorim, meio deitado meio levantado, o assopro do rosto dele me procurando.
Deu para eu ver que ele estava branco de transtornado? A voz dele vinha pelos dentes.
- Não, Diadorim. Estou gostando não...  -  eu disse, neguei que reneguei,  minha alma
obedecia.
- Você sabe do seu destino, Riobaldo? -
Não respondi. Deu para eu ver o punhal na mão dele, meio ocultado. Não tive medo de
morrer. Só não queria que os outros percebessem a má loucura de tudo aquilo. Tremi não.
- Você sabe do seu destino, Riobaldo? - ele reperguntou. Aí estava ajoelhado na beira de
mim.
- Se nanja, sei não. O demônio sabe... - eu respondi. - Pergunta... -
Me diga o senhor: por que, naquela extrema hora, eu não disse o nome de Deus? Ah, não
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sei. Não me lembrei do poder da cruz, não fiz esconjuro. Cumpri como se deu. Como o
diabo obedece - vivo no momento. Diadorim encolheu o braço, com o punhal, se defastou e
deitou de corpo, outra vez. Os olhos dele dançar produziam, de estar brilhando. E ele devia
de estar mordendo o correiame de couro.” (pp. 182-183)
[“Coricato quasi accosto a me, Diadorim formava un silenzio angosciato. Ed ecco, sentii
un mormorio, avvertii che lui si struggeva di rabbia.
- Riobaldo, ti sei innamorato di quella ragazza? -
Lì stava Diadorim, mezzo disteso mezzo sollevato, con il respiro del suo volto che mi
cercava. Riuscii a vedere che era bianco di tanto sconvolto? La voce gli veniva tra i denti,
- No, Diadorim. Non mi sono innamorato, no... - dissi, negai che rinnegai, la mia anima
ubbidiva.
- Tu sai del tuo destino, Riobaldo? -
Non risposi. Riuscii a vedere il pugnale che aveva in mano, mezzo nascosto. Non ebbi
paura di morire. Solo non volevo che gli altri si accorgessero della triste pazzia di tutto
quello. Non tremai.
- Tu sai del tuo destino, Riobaldo? - lui chiese di nuovo. Stava inginoccbiato accanto a
me.
- Non so un accidente. II diavolo lo sa... - risposi. - Domandalo a lui... -
Mi dica vossignoria: perché, in quell'estremo momento, io non dissi il nome di Dio? Ah,
non lo so. Non mi ricordai del potere della croce, non feci scongiuri. Mi venne cosi. Come
il diavolo obbedisce – vivo nel momento. Diadorim ritrasse il braccio, con il pugnale, si
scostò, e si distese di nuovo. I suoi occhi brillavano, come in una ridda. E lui doveva stare
mordendo le cinghie di cuoio.” (p. 164)]
“Assim eu  queria  me  esquecer  de  tudo,  terminada  aquela  folga.  O dever  de  minha
hombridade. Aí mais, quando tornei a rever Diadorim, constante vi, que andava à minha
espera com os companheiros, num papuã, matando perdizes. E encarninhei para Diadorim,
com a meia-dúvida. Eu não tinha razão? Porque Diadorim já sabia de tudo. Como sabia?
Ah, o que era meu logo perdia o encoberto para ele, real no amor. - Riobaldo, você vadiou
com as do Verde-Alecrim... Você está comprazido? - ele de franca frente me perguntou. Eu
tibes. Corri mão por meu perto. Mas admirei que Diadorim não estivesse jeriza. Mesmo, ele
ao leve se riu, e o modo era de malina satisfação. _
- Você ja está desistido dela? - em fim ele indagou.
- Hem? Hem? Dela quem dela? Tu significa essas velhacas palavras... - eu só fiz que
respondi, redatado.
Mediante  porque:  aí  logo  entendi,  no  instante.  E  ele  cerrou  a  conversa.  Porque  eu
entendi: que a referida era Otacília. Minha noiva Otacília, tão distante - o belo branco rosto
dela aos poucos formava nata, dos escuros...
Tudo  isto,  para  o  senhor,  meussenhor,  não  faz  razão,  nem  adianta.  Mas  eu  estou
repetindo muito miudamente, vivendo o que me faltava. Tão mixas coisas, eu sei.” (pp.
494-495) 
 
[“Così  io  volevo  dimenticarmi  di  tutto,  finita  quella  vacanza.  Il  dovere  della  mia
condizione di uomo. In più, quando ritrovai Diadorim, lui, come vidi, stava aspettandomi,
in un campo di capim-marmelada, ammazzando pernici. E m'incamminai verso Diadorim,
mezzo sospettoso. Non avevo ragione? Perché Diadorim già sapeva tutto. Come lo sapeva?
Ah, quello che era mio, subito perdeva il segreto per lui, reale nell'amore. - Riobaldo, sei
stato  a  spassartela  con  quelle  del  Verde-Rosmarino...  Sei  soddisfatto?  -  mi  domandò  a
bruciapelo. Io, macché. Portai la mano al petto. Ma rimasi sorpreso che Diadorim non fosse
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arrabbiato. Anzi, rise lievemente, e aveva un'aria di maligna soddisfazione.
- Tu hai già rinunciato a lei? - domandò alla fine.
- Eh? Eh? A lei chi? Spiega queste parole ambigue... - mi limitai a rispondere, in ritardo.
Anche  perché:  subito  avevo  capito,  nell'istante.  E  lui  pose  fine  alla  conversazione.
Perché io intesi: che si riferiva a Otacilia. La mia fidanzata Otacilia, così distante - il bel
volto bianco di lei a poco a poco formava panna, nel buio...
Tutto questo, per vossignoria, signor mio, non fa senso, né serve. Ma io sto ripetendo
molto minutamente, vivendo quel che mi mancava. Tante piccole cose, lo so.” (p. 432)]
Elizabeth Lowe ritiene che Guimarães Rosa consideri  i dialoghi come aspetti inseparabili e
integranti rispetto alla personalità dei personaggi. In alcuni casi essi hanno anche la funzione di dare
effettiva credibilità ai  personaggi e alla loro esistenza.  Tutto il  racconto è,  d'altra parte,  portato
avanti dal protagonista e narratore Riobaldo. Se Diadorim non parlasse avremmo il dubbio che si
trattasse di una creazione dell'immaginazione di Riobaldo, o di una proiezione della sua mente124. Di
molti altri personaggi, inoltre, non abbiamo una descrizione oggettiva fatta da un narratore esterno
alle vicende. Il loro ritratto è tratteggiato da Riobaldo che riporta a sua volta notizie apprese da una
pluralità di altre fonti. Osserva Luciana Stegagno Picchio:  “uno stesso personaggio non ci è mai
presentato in sé ma solo attraverso le <<voci>> della tradizione, della folla”125. 
I  dialoghi  sono  poi  uno  strumento  utilissimo  per  l'autore  per  mettere  in  evidenza  alcuni
fenomeni tipici della comunicazione umana: le difficoltà di comunicazione tra individui che vivono
esperienze diverse, la diversa interpretazione che persone diverse danno di un medesimo messaggio,
il  mutamento  che  subisce  un  messaggio  passando  da  un  ricevente  ad  un  altro.  Ogni  parola
pronunciata da persone diverse e ascoltata da persone diverse può assumere significati diversi e
nuovi. Rosa pone dunque l'accento sulle possibilità espressive di ogni singolo elemento lessicale. Il
fallimento della comunicazione è una delle aggravanti, ma si potrebbe considerare anche una delle
causa, della tragedia finale del romanzo. Diadorim non riesce mai a confessare a Riobaldo il suo
segreto; il nostro protagonista non coglie i segnali che lo aiuterebbero a scoprire la vera identità
124 “Guimarães Rosa considers speech an inseparable facet of personality. Riobaldo is distressed when darkness bars
communication. Dialogues functions stylistically to give credibility to Guimarães Rosa mercurial characters. If we
never heard Diaforim speak, we would doubt that he was much more than a figment of Riobaldo's imagination.”
da E. Lowe, “Dialogues of Grande Sertão: Veredas”, cit., p. 233
125 L. Stegagno Picchio, “Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, cit., p. 20
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dell'amico. La scoperta del segreto avrebbe liberato Riobaldo da tormenti, dubbi e paure: sapere che
Diadorim era in realtà una donna lo avrebbe rassicurato sulla natura del suo sentimento e della sua
attrazione sessuale e avrebbe allontanato da lui il timore dell'influenza del diavolo sul suo cuore e
sulla sua mente. Inoltre la verità avrebbe potuto probabilmente salvare Diadorim dalla morte.
“Momento calados ficamos, se ouvia o corrute dos animais, que pastavam à bruta no
capim alto. O Reinaldo se chegou para perto de mim. Quanto mais eu tinha mostrado a ele a
minha dureza, mais amistoso ele parecia; maldando, isso pensei. Acho que olhei para ele
com que olhos. Isso ele não via, não notava. Ah, ele me queria-bem, digo ao senhor.
Mas, graças-a-deus, o que ele falou foi com a sucinta voz: - Riobaldo, pois tem um
particular que eu careço de contar a você, e que esconder mais não posso... Escuta: eu não
me chamo Reinaldo, de verdade. Este é nome apelativo, inventado por necessidade minha,
carece de você não me perguntar por quê. Tenho meus fados. A vida da gente faz sete voltas
– se diz. A vida nem é da gente... -
Ele falava aquilo sem rompante e sem entonos, mais antes com pressa, quem sabe se
com tico de pesar e vergonhosa suspensão.
- Você era menino, eu era menino... Atravessamos o rio na canoa... Nos topamos naquele
porto. Desde aquele dia é que somos amigos. -
Que era, eu confirmei. E ouvi:
- Pois então: o meu nome, verdadeiro, é Diadorim... Guarda este meu segredo. Sempre,
quando sozinhos a gente estiver, é de Diadorim que você deve de me chamar, digo e peço,
Riobaldo... -
Assim eu ouvi, era tão singular. Muito fiquei repetindo em minha mente as palavras,
modo de me acostumar com aquilo. E ele me deu a mão. Daquela mão, eu recebia certezas.
Dos olhos. Os olhos que ele punha em mim, tão externos, quase tristes de grandeza. Deu
alma em cara. Adivinhei o que nós dois queríamos - logo eu disse: - Diadorim... Diadorim -
com uma força de afeição. Ele sério sorriu. E eu gostava dele, gostava, gostava. Aí tive o
fervor  de  que  ele  carecesse  de  minha  proteção,  toda  a  vida:  eu  terçando,  garantindo,
punindo por ele. Ao mais os olhos me perturbavam; mas sendo que não me enfraqueciam.
Diadorim.” (pp. 145-146)
[“Restammo  un  momento  in  silenzio,  si  sentiva  il  ruminare  degli  animali,  che
pascolavano liberi  nell'erba  alta.  Reinaldo mi  si  fece  più  vicino.  Quanto  più  gli  avevo
mostrato la mia durezza, tanto più amichevole sembrava; pensai a questo, con malignità.
Credo che il mio sguardo glielo dicesse. Ma lui non lo vide, non ci fece caso. Ah, dico a
vossignoria, lui mi voleva bene.
Ma, grazie-a-dio, quel che lui disse fu con voce contenuta: - Riobaldo, ebbene c’è un
particolare che ho bisogno di raccontarti, e che non posso più nascondere... Ascolta: io non
mi chiamo Reinaldo, in verità. Questo è un soprannome, inventato per mia necessità,  e
bisogna che tu non me ne domandi il perché. Ho i miei destini. La vita della gente fa sette
giravolte – si dice.  La vita manco è della gente... -
Lui diceva tutto questo senza impeto e senza enfasi, ma piuttosto in fretta, chi sa se con
un pizzico di rincrescimento e di timida incertezza.
- Tu eri bambino, io ero bambino. Attraversammo il fiume nella canoa... C'incontrammo
in quei porto. È da quel giorno che siamo amici. -
Era cosi, io confermai. E udii:
-  Ebbene:  il  mio  nome,  vero,  è  Diadorim...  Custodisci  questo  mio  segreto.  Sempre,
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quando siamo soli, è Diadorim che devi chiamarmi, te lo dico e te lo chiedo, Riobaldo... -
Quello che udii, era cosi singolare. Rimasi a lungo a ripetermi nella mente quelle parole,
in modo da farci l'abitudine. E lui mi diede la mano. Da quella mano, io ricevevo certezze.
Dagli  occhi.  Gli  occhi  che  lui  posava  su di  me,  cosi  esterni,  quasi  tristi  di  grandezza.
L'anima  arrivò  al  volto.  Indovinai  quel  che  noi  due  desideravamo,  dissi  subito:  -
Diadorim... Diadorim! - con una forza di affetto. Lui sorrise serio. E io gli volevo bene, gli
volevo bene, gli volevo bene. In quel momento, mi venne il fervore che lui avesse bisogno
della mia protezione, per tutta la vita: io sempre dalla sua parte, garantendolo, lottando per
lui. I suoi occhi mi turbavano; ma senza che questo mi indebolisse. Diadorim.” (p. 131)]
Un passo in cui le battute dei personaggi rivestono un ruolo particolare ed importante è quello
del processo a Zé Bebelo. Per la prima volta il sertão e i suoi jagunços giudicano un uomo con un
regolare processo ed emettono una sentenza con le parole e non con le armi126.
“- Vencemos, Riobaldo! Acabouse a guerra. A mais, Joca Ramiro apreciou bem que a
gente tivesse pegado o homem vivo... - Aquilo me rendia pouco sossego. E depois? - Para
que, Diadorim? Agora matam? Vão matar? - Mal perguntei. Mas o João Curiol virou e
disse: - Matar não. Vão dar julgamento... -
- Julgamento? - não ri, não entendi.
- Aposto que sei. Aí foi ele mesmo quem quis. O homem estúrdio! Foi defrontar com
Joca Ramiro,  e, assim agarrado preso, do jeito como desgraçado estava, brabo gritou: -
Assaca! Ou me matam logo, aqui, ou então eu exijo julgamento correto legal!... e foi. Aí
Joca Ramiro consentiu, o praz-me, prometeu julgamento já... -  […]
E ia ter o julgamento.
Tanto que voltamos, amanhã cedinho estávamos lá, no acampo, debaixo de forma. Arte,
o julgamento? O que isso tinha de ser,  achei  logo que ninguém ao certo não sabia.  O
Hermógenes me ouviu, e gostou: - É e é. Vamos ver, vamos ver, o que não sendo dos usos...
- foio que ele citou. - Ei, agora é julgamento! - os muitos caçoavam, em festa fona.” (pp.
237-239)
[“-  Abbiamo vinto,  Riobaldo!  È finita  la  guerra.  E  poi,  Joca  Ramiro  è  stato  molto
contento che abbiamo preso l'uomo vivo... - Quel fatto mi dava un po' di tranquillità. E
dopo? - Perché, Diadorim? Non l'ammazzano, adesso? Non l'ammazzeranno?- Domandai
appena. Ma Gianni Curiol si voltò e disse: - Niente ammazzare. Gli faranno il processo... -
- Processo? - non risi, non intesi.
- Ci puoi scommettere. È stato lui stesso che l'ha voluto. O uomo bizzarro! S'è trovato di
fronte a Joca Ramiro, e , così acchiappato prigioniero, in quel modo disgraziato in cui stava,
gridò furioso:  Fuori!  O mi ammazzate  subito,  qui,  o  se  no esigo un processo corretto
legale!...  e così via.  Allora Joca Ramiro acconsentì,  diede il  placet, promise il processo
presto... - […] 
E avrebbe avuto il processo.
Alla  fine  tornammo:  di  mattina  presto  stavamo là,  nell'accampamento,  allineati.  Ma
126 “Riobaldo's dialogues are all avenues to judgment, by his fellow man or by God. He asks to be judged, his barrage
of prayers in his self-defense to God. Zé Bebelo trial is a masterful interplay of dialogue and dialectic, where for the
firt time the sertão judges a man with words instead of bullets.”
da E. Lowe, “Dialogues of Grande Sertão: Veredas”, cit., p. 237
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come,  il  processo?  Quello  che  sarebbe  stato,  scoprii  presto  che  nessuno  sapeva  con
certezza. L'Ermogene mi ascoltò, e gli piacque: - Proprio così. Vedremo, vedremo, è cosa
fuori dagli usi...” fu quel che disse. - Ehi, adesso c'è il processo! - molti canzonavano, in
festosa agitazione.” (pp. 212-213)]
Quando tra i jagunços si diffonde la notizia che per decidere il destino di Zé Bebelo si terrà un
regolare processo, la prima reazione è di stupore e disorientamento. Gli uomini del  sertão sono
abituati ad uccidere i nemici, non a giudicarli. Riobaldo e i suoi compagni sono inizialmente scettici
sull'utilità e sulla necessità di partecipare ad un processo in cui si discuterà della colpevolezza e
della pena di un uomo che hanno combattuto, vinto e finalmente catturato. Ma, dopo lo smarrimento
iniziale, tutti accettano la decisione del capo Joca Ramiro e partecipano attivamente al dibattito,
esprimendo ognuno la propria opinione.
“-Está certo, está direito. Joca Ramiro sabe o que faz... - foi o que disse Titão Passos. -
Melhor,  mesmo.  Carece  de  se  terminar  o  mais  definitivo  com essa  cambada!  -  falou
Ricardão. E Sô Candelário,  que agora não se apeava,  vinha exclamando: - Julgamento!
Éisto! Têm de saber quem é que manda, quem é que pode! - Ao espraia as margens. 
Agora estavam todos mais todos reunidos, estávamos no acampamento do É-Já, onde ali
mal tanto povo cabia, e lotes e pontas de burros, a cavalhada pastando, jagunços de toda
raça e qualidade, que iam e vinham, comiam, debiam, bafafavam.” (p. 239)
[“-  È giusto,  è corretto.  Joca Ramiro sa quel che fa...  -  fu quel che mi disse Titone
Passos. - Meglio, proprio. Bisogna farla finita una volta per sempre con questa masnada!-
disse  Riccardone.  E  il  Sor  Candelario,  che  adesso  non  scendeva  di  cavallo,  veniva
esclamando: - Processo! Proprio così! Debbono sapere chi è che comanda, chi è che può
farlo! - Da per tutto.
Adesso stavamo riuniti  tutti  quanti,  stavamo nell'accampamento dell'È-Già,  e dove a
stento entrava tanta gente, e branchi e gruppetti di muli, e i cavalli che pascolavano, e i
jagunços di  ogni  razza  e  qualità,  che  andavano  e  venivano,  mangiavano,  bevevano,
discutevano.” (pp. 213-214)]
3.5 La lingua di Guimarães Rosa
Uno degli aspetti più caratterizzanti, interessanti e affascinanti della scrittura di João Guimarães
Rosa è  la  lingua.  Egli  infatti  conferisce  al  linguaggio un ruolo  di  primo piano e  lo  investe  di
grandissime responsabilità. Rosa ha con la lingua un rapporto intenso e particolare per sua stessa
ammissione. Come abbiamo visto parla numerose lingue, studia fonetica, grammatica e storia degli
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idiomi più diversi.  E afferma: “amo la lingua, l'amo veramente, come se fosse una persona”127,
“lingua e vita sono una cosa sola: chi non fa della lingua lo specchio della sua personalità non
vive”128. E la lingua dei suoi romanzi e racconti deve, dunque, essere lo specchio della personalità
dei personaggi che li animano. La ricerca linguistica di Rosa è dunque intensa e costantemente volta
alla ricerca del mezzo di espressione più adatto agli uomini del sertão. I personaggi che Rosa mette
in  scena  sono poveri  contadini,  mandriani,  piccoli  proprietari  terrieri,  banditi  girovaghi,  che  si
muovono nello sterminato, arido e semi-isolato sertão dello stato di Minas Gerais. Uomini incolti o
semi-incolti che vivono in un territorio caratterizzato da asperità geografiche, climatiche e sociali. Il
loro linguaggio è quello dell'uso comune, immediato, spontaneo, non curato. Rosa compie un ampio
studio  per  rendere  nelle  sue  opere  questo  modo  di  parlare.  Recupera  i  ricordi  dell'infanzia  e
dell'adolescenza,  viaggia  attraverso  il  sertão ascoltando,  domandando,  documentandosi  e
registrando.  Poi  rielabora,  approfondisce  e  reinventa.  Egli  è  infatti  convinto  che  “somente
renovando a língua é que se pode renovar o mundo”. Anche in Grande Sertão: Veredas, Rosa non si
limita a riprodurre quella che può essere la lingua di un ex jagunço, ma, a partire da essa, propone
una più complessa lingua di propria invenzione che contiene tutte le caratteristiche del parlato orale
unite ai principali strumenti della retorica. Il linguaggio con cui si esprime Riobaldo è, dunque,
denso di fenomeni tipici dell'oralità, quali riformulazioni, sospensioni, deittici, ma anche di figure
retoriche come allitterazioni, rime interne, metafore e ossimori. Anche a livello lessicale, la lingua
della narrazione è complessa: termini tipici  del parlato e regionalismi convivono con espressivi
neologismi, ricercati arcaismi e vocaboli dalla spiccata allure poetica129. Gianfranco Contini parla a
127 “Amo a língua, realmente a amo como se ama uma pessoa”  dall'intervista Diálogo com Guimarães Rosa di Günter
Lorenz del gennaio 1965
128 “Meu lema é: a linguagem e a vida são uma coisa só. Quem não fizer do idioma o espelho de sua personalidade não
vive; e como a vida é uma corrente contínua, a linguagem também deve evoluir constantemente.” Ibidem
129 A proposito della lingua di Guimarães Rosa sono utili  e notevoli le analisi di Vera Luc ía de Oliveira e Lucia
Wataghin. Di entrambe cito i passi più salienti: 
“L'habitat delle storie di Guimarães Rosa è il sertão di Minas Gerais, l'immenso altopiano del Brasile centrale, con i
suoi contadini, mandriani, asceti, fuorilegge, gente povera, rude e silenziosa, dotata di una copiosa umanità che si
evidenzia nei momenti più impensati. Sono questi gli uomini da cui scaturisce un ricco serbatoio di tradizioni e di
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proposito di Grande Sertão di “scrittura infinitamente triturata, paratattica, volentieri nominale”130 e
sottolinea come Guimarães Rosa approdi ad essa dopo un lungo lavoro di ricerca lessicale. Il critico
nota come le contraddizioni e le complicazioni della psiche del protagonista del romanzo siano
tradotte e trasposte in un sistema di metafore strettamente dipendente dalla lingua della scrittura:
una  lingua  caratterizzata  dalla  sintassi  del  parlato  brasiliano  e  dunque  disseminata  di  ellissi,
ridondanze, particolarità lessicali e alterazioni suffissali.
Guimarães Rosa sente dunque la necessità di innovare la lingua dell'uso comune della sua terra
natia. È, infatti, molto critico verso il portoghese parlato e usato nella scrittura in Brasile: “A língua
portuguesa,  aqui no Brasil,  está uma vergonha e uma miséria.  Está descalça e despenteada...  É
preciso  distendê-la,  destorcê-la,  obrigá-la  a  fazer  ginástica,  desenvolver-lhe  músculos.  Dar-lhe
precisão, exatidão, agudeza, plasticidade, calado, motores. E é preciso refundi-la no tacho, mexendo
muitas horas... A nossa literatura, com poucas exceções, é um valor negativo, um cocô de cachorro
storie che narratori improvvisati raccolgono e raccontano con un linguaggio che è quello dell'immediatezza e della
spontaneità. La scrittura di Guimarães Rosa ha un accentuato carattere polifonico ed è quasi più facile ascoltare che
leggere i suoi racconti, poiché le forme del narrare sono prese dall'oratura,  con le sue pause, i  rimandi deittici,
l'atmosfera di  suspense, l'interpenetrazione fra personaggi  e ambiente.  Il  linguaggio è quello rustico delle zone
rurali, ma non per questo si debbono racchiudere tali opere nel filone tipicamente regionalista, poiché il  sertão
interessa Guimarães Rosa come metafora del mondo e le sue storie più sono regionali, più divengono universali. Lo
scrittore mineiro, pur partendo dall'oralità di una parlata regionale, non si limita a riprodurla, ma la reinventa, ne
potenzia  le  virtù  utilizzando  risorse  proprie  della  poesia;  allitterazioni,  onomatopee,  rime  interne,  ellissi,
enumerazioni,  iterazioni,  paronomasie,  vocaboli  insoliti,  arcaismi,  neologismi,  metafore,  metonimie,  ossimori,
personificazioni, fusione di stili, sinestesie, oralità, coralità”
da V. L. De Oliveira, Storie nella storia - Le parabole di Guimarães Rosa, cit., pp. 47-48 
“Una lingua ricchissima, onnicomprensiva e in costante espansione, fondata sul portoghese-brasiliano del sertão di
Minas Gerais, che, nella misura in cui ha assimilato cinque secoli di influenze forti e diverse, è più ricco e più
flessibile del portoghese del Portogallo – e d'altra parte, ancora secondo Guimarães Rosa, conserva elementi arcaici
del portoghese di cinquecento anni fa, in quanto è parlato in un ambiente relativamente chiuso e isolato dal resto del
Brasile. In questa lingua si inseriscono prestiti, calchi, termini eruditi e colloquiali, di origine indigena o europea,
latinismi, neologismi e termini dialettali, oltre a tutto il vocabolario botanico e zoologico relativo al sertão”
da L. Wataghin, Prefazione a V. L. de Oliveira, Storie nella storia - Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 13
130 G. Contini, Un Faust brasiliano, in Id., Altri esercizî (1947-1972), Torino, Einaudi, 1972, p. 321. L'articolo esce in
una prima versione sul  Corriere della Sera dell'11 marzo 1971, poi in una redazione più completa su  Paragone
dell'aprile dello stesso anno.
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no tapete de um salão. Naturalmente palavrosos, piegas, sem imaginação criadora, imitadores, ocos,
incultos, apressados, preguiçosos, vaidosos, impacientes, não cuidamos da exatidão.. Quem pode,
deve preparar-se, armar-se, e lutar contra esse estado de coisas. É uma revolução branca, uma série
de golpes de estado”, scrive in una lettera del maggio 1947 allo zio Vicente Guimarães. “L'uomo del
sertão di  Rosa,  come  il  bambino  o  comunque  l'essere  non  integrato,  funziona  non  quale
degradatore, ma come liberatore del linguaggio”131.
Thomas J. Braga ha dedicato la sua ricerca alle “massime” contenute nelle parole di Riobaldo.
Con  “massime”  intende  quelle  espressioni  che  possono  essere  definite  come  “formulazioni
sintetiche contenenti un principio fondamentale o una regola di condotta”, ma anche “massime” in
un'accezione più ampia e meno specifica, ossia tutte quelle sentenze ispirate dall'esperienza di vita e
animate  da  un  tono  moraleggiante132.  Braga  ha  individuato  ben  461  frasi  ascrivibili  a  questa
categoria. Riobaldo ha infatti la tendenza ad esprimere concise ma intense sentenze sulle tematiche
che affronta nel  suo narrare.  Brevissime frasi  che punteggiano il  racconto ed esprimono il  suo
pensiero essenziale sulla vita, sul mondo, sul sertão. Luciana Stegagno Picchio parla, per il nostro
narratore,  di  “inclinazione  all'aforisma”133.  Gran  parte  delle  massime  individuate  sono
semanticamente  inerenti  agli  ambiti  dei  quattro  rapporti  fondamentali  del  romanzo:  quello  tra
sertão e  jagunço (50 massime circa),  quello tra vita e morte (48 massime),  quello tra Dio e il
diavolo  (37  massime)  e  quello  tra  amore  e  amicizia  (30  massime).  Le  massime  sono  sempre
espresse in un linguaggio chiaro e semplice, con una sintassi piana e un lessico immediatamente
intelligibile che si distingue dal consueto modo di parlare dell'umile ex jagunço Riobaldo. Il nostro
131 L. Stegagno Picchio, “Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, cit., p. 33
132 “a close reading of the work reveals more than four hundred statements (461) that could be qualified in varying
degrees as either maxims in the conventional sense of the world meaning <<a concise formulation of a fundamental
principle or rule of conduct>>, or in an extended interpretation meaning moralising in tone or perspective.”
da T. J. Braga, “Maxims in Grande Sertão: Veredas”,  Modern Language Studies, Vol. 22, No. 3 (Summer 1992),
Northeast Modern Language Association, pp. 76-83 (disponibile online su http://www.jstor.org), p. 76
133 L. Stegagno Picchio, “Grande Sertão”, recensione pubblicata sulla rivista L'Indice dei libri del mese, n. 5, 1985, ora
in Sagarana, n. 34, gennaio 2009 (http://www.sagarana.net/rivista/numero34/saggio7.html), p. 3
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protagonista infatti ammette: “Falo por palavras tortas” (p. 457) [“Parlo con parole torte” (p. 400)],
intendendo scusarsi con il suo interlocutore per eventuali espressioni difficilmente comprensibili.
Tutte le massime però sono espresse con lucida chiarezza.
3.6 Il patto tra il demonio e il  jagunço Riobaldo
Tutta  la  narrazione  di  Grande:Sertão:  Veredas,  come  abbiamo  visto,  è  punteggiata  dalle
continue, insistenti domande di Riobaldo sull'esistenza del diavolo. Questo interrogativo è un vero e
proprio cruccio da sempre nella vita del jagunço. Egli cerca costantemente di comprendere la natura
del male, tenta di conoscere se l'origine della malvagità che vede intorno a sé sia soprannaturale o
semplicemente umana. Il nome del diavolo dunque appare virtualmente in ogni pagina del romanzo.
La sua presenza è costante nel pensiero di Riobaldo e dunque anche nelle sue parole. Il diavolo, al
pari  del  sertão diviene uno dei veri  protagonisti  del racconto.  Il  protagonista allo stesso tempo
insegue il demonio e fugge da lui, lo nomina continuamente cercando di dimostrare che non esiste,
tenta  di  penetrare  nella  sua  essenza  sperando  che  si  riveli  una  non-essenza.  E  cercando  di
esorcizzarlo,  Riobaldo nomina il  diavolo con tutti  i  nomi  possibili:  utilizza  tutti  gli  epiteti  che
conosce, cerca tutti gli appellativi popolari e ne inventa di nuovi. Assistiamo spesso a “interminabili
litanie di nomi”134 che riempiono il discorso di Riobaldo e le pagine del romanzo.
“...o Tal não existe;  pois é náo? O Arrenegado, o Cáo, o Cramulhão, o Indivíduo, o
Galhardo, o Pé-de-Pato, o Sujo, o Homem, o Tisnado, o Coxo, o Temba, o Azarape,  o
Coisa-Ruim, o Mafarro, o Pé-Preto, o Canho, o Duba-Dubá, o Rapaz, o Tristonho, o Nao-
sei-que-diga, O-que-nuca-se-ri, o Sem-Gracejos...” (p. 37)
[“...il Tale non esiste; non è così? Il Rinnegato, il Cane, il Cramuglione, l'Individuo, il
Gagliardo,  il  Piè-d'Anatra,  il  Sozzo,  l'Uomo,  l'Affumicato,  lo  Sciancato,  il  Temba,  lo
134 A. Frizzi, “<<The Demonic Texture>>: Deferral and plurality in Grande Sertão: Veredas”, Chasqui, Vol. 17, No. 1
(May 1988), Chasqui: revista de literatura latinoamericana, pp. 25-29 (disponibile online su http://www.jstor.org), p.
26 : “To define this plural and irraducible quality of the text “demonic” seems particularly intriguing in the case of a
book where the devil's name appears virtually on every page and even in the subtitle. Indeed, one could say that the
devil  is  the true protagonist  of  Grande  Sertão,  a  devil  whose elusive essence Riobaldo tries  to capure through
interminable litanies of names, always changing because the devil can never be named and thus comprehended,
fixed, dominated, controlled.”
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Scalognone, il Cosa-Trista, il Mafarro, il Piè-Nero, il Mancino, il Bafometto, il Giovanotto,
il Tetro, il Non-so-se-dirlo, Quello-che-non-ride-mai, lo Sgraziato...” (pp. 35-36)]
“mas tem o Outro – o figura, o morcegão, o tunes, o cramulhão, o debo, o carocho, do
pé-de-pato, o mal-encarado, aquele – o-que-não-existe! Que não existe, que não, que não, é
o que minha alma soletra.” (p. 282) 
[“ma c'è  l'altro  – il  sagoma,  il  pipistrellone,  il  fistolo,  il  cramuglione,  il  versiero,  il
nerastro, il pié-d'anatra, il bruttogrugno, quello – quel-che-non-esiste! Non esiste, no e no, è
quello che la mia anima sillaba.” (p. 250)]
“Tutto Grande Sertão è un rovello, una <<fantasiaçao>> sull'esistenza del diavolo (che è poi la
Morte, il Nulla, il Male, il Non-essere e che ha i nomi tutti della tradizione popolare ma scelti nella
fascia negativa)”135 riflette Luciana Stegagno Picchio. E nonostante si sforzi di afferrarlo in ogni
modo,  definendolo con tutti  gli  epiteti  possibili,  Riobaldo non riesce mai  in tutta  la  sua vita  a
persuadersi  veramente  della  sua  (non-)esistenza.  L'essenza  del  diavolo  è  sfuggente  e,  come
dimostrano i  suoi  tanti  nomi,  molteplice,  complessa,  plurale.  Il  narratore  spesso per  cercare  di
comprendere meglio il diavolo, lo paragona e lo confronta con Dio. Dio è per Riobaldo un'essenza
più definita: è uno, è nominabile, è eterno e immutabile.136 
“Deus é paciencia. O contrário, é o diabo” (p. 16)
[“Dio è pazienza. Il contrario, è il diavolo.” (p. 17)]
“Deus é definitivamente; o demo é o contrário Dele” (p. 39)
[“Dio è definitivamente; il demonio è il contrario di Lui” (p. 38)]
“Deus come escondido, e o diabo sai por toda parte lambendo o prato” (p. 52)
[“Dio mangia di nascosto, e il diavolo gira da per tutto leccando il piatto” (p. 49)]
“Deus existe mesmo quando não há. Mas o demónio não precisa de existir para haver – a
gente sabendo que ele não existe, aí é que ele toma conta de tudo” (p. 56)
[“Dio esiste anche quando non c'è. Ma il diavolo non ha bisogno di esistere per ottenere
– la gente sa che lui non esiste, e lui è lì che si occupa di tutto.” (pp. 52-53)]
Riobaldo, dunque, definisce il diavolo o con epiteti, spesso negativi, o contrapponendolo ad
un'entità che avverte come più definita e definibile. Questo non è, del resto l'unico caso, in cui lo
135 L. Stegagno Picchio, “Guimarães Rosa: le sponde dell'allegria”, cit., p. 21
136“If  devil  is  plural,  protean and incostant,  God is predictably (yet,  from a less shallow doctrinal  point  of view,
ironically) juxtaposed to him as one, permanent and fixed.”
da A. Frizzi, “<<The Demonic Texture>>: Deferral and plurality in Grande Sertão: Veredas”, cit., p. 27
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scrittore  affida  alla  contrapposizione  la  delineazione  di  un  personaggio.  L'antitesi  è  anzi,
probabilmente,  l'espediente retorico  più  usato da Rosa.  Egli  contrappone continuamente singoli
personaggi, nel tentativo di definirli meglio. Vediamo ad esempio l'insistita antitesi tra Riobaldo e
Diadorim, ma anche quella tra Diadorim e Otacilia, o quella tra Riobaldo e Zé Bebelo. Allo stesso
modo, anche il fenomeno della presenza di nomi diversi che descrivono una medesima entità non è
esclusivo del diavolo. Anche i protagonisti “umani” di Grande Sertão: Veredas sono chiamati con
nomi diversi. Lo stesso Riobaldo, in punti diversi del racconto che corrispondono a fasi diverse del
suo percorso di vita, si riferisce a se stesso con nomi diversi. Come osserva la Stegagno Picchio
“ogni incarnazione, ogni stadio della vita ha il suo proprio nome”137. Così Riobaldo non è solo
Riobaldo, ma anche il Professore, Urutù Bianco, Tatarana e Cerzidor. E il suo fedele compagno e
amico di sempre Diadorim è anche Menino e Reinaldo, fino poi a giungere all'epilogo in cui si
rivela che il suo vero nome è Maria Deodorina. L'uso di nomi diversi in fasi diverse della vita, il
mutare  del  nome  proprio  che  definisce  una  persona  è  un  modo  di  affermare  la  mutevolezza
dell'essere umano e del suo animo. L'uso dell'opposizione antitetica e la convivenza di nomi diversi
per una stessa essenza, due fenomeni che abbiamo visto manifestarsi nel romanzo sia per il diavolo
sia per i personaggi principali, simboleggiano il continuo tentativo di afferrare l'essenza delle cose e
l'impotenza di farlo veramente138.
Il diavolo dunque è sempre presente nei pensieri di Riobaldo. Ma ad un certo punto il nostro
protagonista decide di affrontare il Maligno, una volta per tutte, definitivamente. Come vedremo,
questo  tentativo  di  liberarsi  dall'assillo  del  diavolo  affrontandolo  direttamente  non  funzionerà.
Riobaldo rimarrà sempre avvinto nel terribile dubbio della presenza del diavolo. In ogni caso, in
una notte in cui si sente particolarmente coraggioso e volitivo, Riobaldo decide di andare ad evocare
il diavolo per stringere un accordo con lui.
137 L. Stegagno Picchio, “Grande Sertão”, recensione cit., p. 2
138“In  Grande Sertão, then, the proliferation of names, the joining of antithetical terms and the “open” enigma all
represent both the temptation to name and the impotence to do so.”
da A. Frizzi, “<<The Demonic Texture>>: Deferral and plurality in Grande Sertão: Veredas”, cit., p. 29
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“Achado eu stava. A resoluçao final, que tomei em consciência. O aquilo. Ah, que –
agora eu ia! Um tinha de estar por mim: o Pai do Mal, o Tendeiro, o Manfarro. Quem que
não existe, o Solto-Eu, o Ele... Agora, por que? Tem alguma ocasião diversa das outras?
Declaro ao senhor: hora chegada. Eu ia. Porque eu stava sabendo – se não é que fosse
naquela noite, nunca mais eu ia receber coragem de decisão.” (p. 390) 
[“Altro mi occupava. La risoluzione finale, che presi in coscienza. Quello. Ah – adesso
io andavo! Uno doveva stare dalla mia parte; il Padre del Male, il Merciaio, il Manfarro.
Quello che non esiste, l'Io-Sfrenato, il Lui... Adesso, perché? C'è un'occasione diversa dalle
altre? Lo dichiaro a vossignoria: l'ora che è arrivata. Io andavo. Perché stavo sapendo – che
se non era quella la notte, mai più avrei avuto il coraggio di quella decisione.” (p. 343)]
“Sombra  de  sombra,  foi  entardecendo;  fuscava.   Ao  que  eu  estivesse  destemido,
soberbo? Da mão peluda, eu firme estava. Fazia muito tempo que eu não descabia de tão
em arrojo. Dou: que nunca, feito naquela hora, e em aquele dia. […] Eu caminhei para as
Veredas-Mortas.  Varei  a  quissassa;  depois,  tinha  um  lance  de  capoeira.  Um  caminho
cavado. Depois, era o cerrado mato; fui surgindo. Ali esvoaçavam as estopas eram uns
caborés. E eu ia estudando tudo. Lugar meu tinha de ser a concruz dos caminhos.” (pp. 390-
391)
[“Ombra su ombra, venne la sera; scuriva. Ero temerario, superbo? Quanto al diavolo,
ero deciso. Era molto tempo, che non eccedevo tanto in coraggio. Lo attesto: mai, come in
quell'ora, in quel giorno. […] Camminai verso le Verede-Morte. Attraversai lo sterpeto: poi
c'era un tratto di boscaglia. Un passaggio ricavato. Poi, c'era la macchia compatta; ne venni
fuori. Lì sulle stoppie svolazzavano dei caborés. E io andavo studiando tutto. Il mio posto
doveva essere all'incrociarsi dei cammini.” (p. 344)]
Riobaldo dunque per tentare di incontrare il diavolo segue la pratica descritta dalla tradizione e
le innumerevoli storie che ha sentito raccontare. Si reca all'incrocio di due strade a mezzanotte.
“Cheguei lá, a escuridão deu. Talentos de lua escondida. Medo? Bananeira treme de todo
lado. Mas eu tirei de dentro de meu tremor as espantosas palavras. Eu fosse um homem
novo em folha. Eu não queria escutar meus dentes. Desengasguei outras perguntas. […] Eu
não ia temer. O que eu estava tendo era o medo que ele estava tendo de mim! Quem é que
era o Demo, o Sempre-Sério, o Pai da Mentira? Ele não tinha carnes de comida da terra,
não possuía sangue derramável. Viesse, viesse, vinha para me obedecer. Trato? Mas trato de
iguais com iguais. Primeiro, eu era que dava a ordem. E ele vinha para supilar o ázimo do
espírito da gente? Como podia? Eu era eu – mais mil vezes – que estava ali, querendo,
próprio para afrontar relance tão desmarcado. Destes meus olhos esbararem num rôr de
nada.” (p. 391)
[“Arrivai là, calò il buio fondo. Desideri della luna nascosta. Paura? Il banano trema da
tutte le parti. Ma io trassi da dentro il mio tremore le spaventose parole. Come fossi un
uomo del tutto nuovo. Io non volevo ascoltare i miei denti. Riuscii a tirar fuori dalla gola
altre domande. […] Non avrei avuto paura. Quel che io avevo era la paura che lui stava
provando di me! Chi mai era il Demonio, il Sempre-Serio, il Padre della Menzogna? Lui
non aveva  carni  di  cibo  della  terra,  non possedeva  sangue  versabile.  Venisse,  venisse,
veniva per ubbidirmi. Accordo? Ma accordo da eguale a eguale. Per prima cosa, ero io che
davo  degli  ordini.  E  lui  veniva  per  sottrarre  l'azzimo  dello  spirito  della  gente?  Come
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poteva? Io ero io – mille volte di più – che stavo lì, di mia volontà, per affrontare uno
slancio così smisurato. Da far arrestare i miei occhi in un'immensità di niente.” (pp. 344-
345)]
Riobaldo si sente colmo di forza,  coraggio e autorità.  Si convince della propria capacità di
affrontare  il  Maligno,  finanche  sentendosi  superiore  a  lui.  Sprona  se  stesso  a  non  lasciarsi
intimorire, ad attendere fermo nel suo volere e a prepararsi a dominare il demonio. Intanto riflette
ancora su l'essenza di ciò che sta per incontrare. Si interroga sulle forme in cui si manifesterà.
“Ele tinha que vir, se existisse. Naquela hora, existia. Tinha de vir, demorão ou jàjão.
Mas, em que formas? Chão de encruzilhada é posse dele, espojeiro de bestas na poeira
rolarem.” (p. 392)
[“Lui doveva venire, se esisteva. In quel momento, esisteva. Doveva venire, ritardatario
e prescioloso. Ma, in quali forme? Terreno di crocicchio è posto suo, spazio per le bestie
rotolarsi nella polvere.” (p. 345)]
Il tempo inizia a trascorrere, ma il diavolo non si manifesta. Riobaldo non desiste. Invoca il
diavolo a gran voce, lo esorta a presentarsi. Ancora una volta si interroga sulla sua essenza. In quei
momenti desidera intensamente che il diavolo esista, pretende che il diavolo esista e pretende di
conoscerlo, parlarci, stringere un patto con lui.
“E foi assim que as horas reviraram. […] Ao que não vinha – a lufa de um vendaval
grande, com Ele em trono, contravisto, sentado de estadela bem no centro. O que eu agora
queria! Ah, acho que o que era meu, mas que o desconhecido era, duvidável. Eu queria ser
mais do que eu. Ah, eu queria, eu podia. […] Sapateei, então me assustando de que nem
gota de nada succedia, e a hora em vão passava. Então, ele não queria existir? Existisse.
Viesse! Chefasse, para o desenlace desse passo. […]
- “Lúcifer! Lúcifer! …” - aí eu bramei, desengolindo.
Não.  Nada.  O  que  a  noite  tem é  o  vozeio  dum  ser-só  –  que  principia  feito  grilos  e
estalinhos,  e  o  sapo-cachorro,  tão  arranhão.  E  que  termina  num queixume borbulhado
tremido, de passarinho ninhante mal-acordado dum totalzinho sono.
- “Lúcifer! Satanás! ...”
Só outro silêncio. O senhor sabe o que o silêncio é? É a gente mesmo, demais.” (pp. 393-
394)       
[“E fu così che le ore girarono. […] Quel che non veniva – il colpo di vento di una
grande tempesta, con Lui in trono, di fronte, seduto sul seggio ben nel centro. Quel che
adesso  volevo!  Ah,  credo  che  fosse  quel  che  era  mio,  ma  che  era  lo  sconosciuto,  il
dubitabile.  Io  volevo  essere  più  che  io.  Ah,  io  volevo,  io  potevo.  […]  Battei  i  piedi,
spaventami  allora  per  il  fatto  che non accadeva goccia  di  nulla,e  l'ora  invano passava.
Allora,  lui  non  voleva  esistere?  Esistesse.  Venisse!  Arrivasse,  per  sciogliere  quella
congiuntura. […]
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“Lucifero! Lucifero!...” urlai allora, a squarciagola.
No. Niente. Quel che c'è nella notte è il vocio di un essere solo – che comincia come con
grillii  e  scoppiettii,  e  con  il  rospo-cane,  così  lacerante.  E  termina  in  un  piagnucolio
gorgogliato tremulo, di uccelletto di nido svegliato male da un sonno profondo.
“Lucifero! Satanasso!...”
Solo altro silenzio. Vossignoria sa cosa è il silenzio? Siamo noi stessi, in eccesso.” (pp.
346-347)]
Riobaldo attende ancora; il diavolo non viene. Niente di soprannaturale si manifesta nella notte
profonda delle Veredas-Mortas. Il jagunço mantiene viva la speranza. Chiede ancora che il demonio
si mostri. Chiede un segno, un segnale. Niente risponde, niente si palesa davanti alle sue richieste.
Infine, all'alba, Riobaldo desiste e torna all'accampamento dove lo attendono i compagni.
“A mor, bem na descida, avante, branquejavam aqueles grossos de ar, que lubrinam, que
corrubiam. Dos marimbus, das Veredas-Mortas. Garia da madrugada. E, a bem dizer por
um caminho sem expedição, saí, fui vindo m'embora.” (p. 395)
[“Infine,  bene in basso,  più avanti,  presero a biancheggiare quei  vapori  d'aria  che si
addensano in nebbia, si snodano. Dalle paludi, dalle Verede-Morte. Guazza dell'alba. E, a
dire il vero per un cammino senza fretta, mi allontanai, me ne venni via.” (p. 347)]
Il diavolo non si è presentato, dunque il diavolo non esiste. Riobaldo cerca immediatamente di
convincersi di questo, di accettare la lunga notte trascorsa da solo ad attendere nel buio come prova
definitiva dell'inconsistenza del  diavolo.  Tenta,  quindi,  di  tornare alla  normalità,  di  dimenticare
quell'esperienza strana, di cancellare tutti i suoi interrogativi e sui dubbi sul demonio.
“Arte – o enfim que nada não tinha me acontecido, e eu queria aliviar de recordação,
ligeiro, o desatino daquela noite.” (p. 396)
[“Di fatto – alla fin fine non era successo niente, e io volevo togliere dal ricordo, rapido,
il vaneggiamento di quella notte.” (p. 348)]
Ma Riobaldo, in realtà, si sente cambiato. Già appena tornato al campo, avverte un mutamento
in se stesso. Quella notte nelle Veredas-Mortas lo ha provato. E di nuovo in lui si manifestano dubbi
e tormenti. Forse il patto con il diavolo è avvenuto? Anche se non lo ha visto, il diavolo c'è, c'è stato
e ha acconsentito a stringere un accordo con lui? Ha venduto, senza averne piena coscienza l'anima
al diavolo? Il  jagunço comincia a porsi questi nuovi interrogativi. Gli sembra così di cogliere in
ogni  nuova  strana  sensazione  che  avverte  o  in  ogni  cosa  bizzarra  che  gli  capita  un  segnale
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dell'avvenuto patto con il diavolo.
“Curvei,  bebi,  bebi.  E  a  água até  nem não estava  de  frio  geral:  não  apalpei  nela  a
mornidão que devia-de, nos casos de frio real o tempo estar fazendo. Meu corpo era que
sentia um frio, de si, friôr de dentro e de fora, no me rigir. Nunca em minha vida eu não
tinha sentido a solidão duma friagem assim. E se aquele gelado inteiriço não me largasse
mais.” (p. 395)
[“Mi curvai, bevvi, bevvi. E l'acqua non era come in tempo di freddo: non palpai in essa
quel tepido che avrebbe dovuto avere, se fosse stato realmente freddo. Il mio corpo è che
sentiva un freddo, di sé, un freddume di dentro e di fuori, da irrigidire. Mai in vita mia
avevo sentito la solitudine di un freddo simile. Era come se quel gelo totale non dovesse
lasciarmi più.” (p. 348)]
“Sabendo que, de lá em diante, jamais nunca eu não sonhei mais, nem pudesse; aquele
jogo fácil de costume, que de primeiro antecipava meus dias e noites, perdi pago. Isso era
um sinal?  Porque os prazos principiavam...  E,  o que eu fazia,  era que eu pensava sem
querer, o pensar de novidades. Tudo agora reluzia com clareza, ocupando minhas idéias, e
de tantas coisas passadas diversas eu inventava lembrança, de fatos esquecidos em muito
remoto, neles eu topava outra razão; sem nem que fosse por minha própria vontade. Até eu
não puxava por isso, e pensava o qual, assim mesmo, quase sem esbarrar, o todo tempo.
Nos començos, aquilo bem que achei esquipático. Mas, com o saguinte, vim aceitando
esse regime, por justo, normal, assim.” (p. 396)
[“E' da sapere che, da quel momento in poi, io non sognai mai più, non potevo; quel
gioco facile d'abitudine, che prima anticipava i miei giorni e le notti, lo persi pagato. Era
quello un segnale? Perché le scadenze cominciavano... E, quel che facevo, era che pensavo
senza volerlo, pensavo cose nuove. Tutto adesso riluceva con chiarezza, occupando le mie
idee, e di tante cose passate diverse io trovavo il ricordo, di fatti dimenticati in un molto
remoto; in essi trovavo un'altra ragione, senza che questo fosse per mia propria volontà.
Anzi, non lo cercavo, e pur così, pensavo quelle cose, quasi senza fermarmi, tutto il tempo.
In  principio,  quel  fatto  mi  parve  davvero  stravagante.  Ma,  successivamente,  venni
accettando quel regime, come giusto, normale così.” (pp. 348-349)]
Riobaldo sente freddo, pensa di non sognare più e associa tutto ciò al diavolo. Teme di aver
stretto un patto con lui e teme di averlo invitato ad entrare nella propria anima. La suggestione
prende il sopravvento. Egli sente il diavolo, la sua presenza. E più si autosuggestiona, più cambia i
suoi atteggiamenti, le sue abitudini. Di conseguenza cambiano le reazioni dei suoi compagni al suo
modo di fare, mutano i rapporti con gli altri  jagunços. Riobaldo si fa autoritario. Gli altri hanno
paura  di  lui.  Ed  egli  coglie  questa  paura  come  un  ulteriore  prova  della  presenza  in  lui  del
demoniaco. La suggestione si autoalimenta. Ogni fatto insolito è colto come un segnale. Come nel
caso di una strana reazione di alcuni cavalli al suo avvicinarsi a loro:
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“Quando então, trouxeram reunidos todos os animais, estavam ajuntando a cavalhada.
Regulava subida manhã, orçado o sol, e eles redondeavam no aprazível – tropilha grande,
pondo poeira, dado o alvoroço de muitos cascos. Fiz um rebuliz? Dou confesso o que foi:
era  de  mim  que  eles  estavam espantados.  Aí  porque  a  cavalaria  me  viu  chegar,  e  se
estrepoliu. O que é que cavalo sabe?” (pp. 400-401) 
[“Così, quando portarono riuniti tutti gli animali, stavano mettendo insieme i cavalli. Già
era mattina fatta, levato il sole, e quelli giravano intorno piacevolmente – branco grande,
sollevando  un  polverone,  data  l'agitazione  di  tanti  zoccoli.  Provocai  uno  scompiglio?
Confesso che sì: fu di me che si spaventarono. Il fatto è che al vedermi arrivare, presero a
scalpitare. Che è che sa il cavallo?” (p. 352)]
Riobaldo,  osservando  la  spaventata  reazione  dei  cavalli,  giunge  alla  conclusione  che  essi
abbiano intuito  il  suo  intimo rapporto  con il  diavolo,  che  abbiano  avvertito  in  lui  la  presenza
dell'elemento demoniaco.  Probabilmente,  invece,  anche gli  animali,  come i  compagni  jagunços,
avvertono l'umore cupo e ostile del “nuovo” Riobaldo. D'altronde, nel mondo di Guimarães Rosa,
“anche gli animali, silenziosi e tendenzialmente impenetrabili, si inseriscono nello stesso mondo
spirituale dell'uomo, agiscono e sentono, hanno una vita interiore come gli uomini”139, come osserva
Lucia Wataghin. Il nostro protagonista è mutato, intraprende nuove imprese, scala i ranghi della
banda di  jagunços, ne diventa il capo. É sempre più determinato, audace e feroce. Il pensiero del
diavolo e il dubbio sulla sua esistenza non lo abbandona mai. Non lo abbandonerà neanche nella sua
vecchiaia,  quando ormai  tutte  le  sue avventure si  saranno consumate e  condurrà una tranquilla
esistenza da piccolo proprietario terriero.
“O demo,  tive  raiva  dele?  Pensei  nele?  Em vezes.  O que  era  en  nim valentia,  não
pensava; e o que pensava produzia era dúvidas de me-enleios.  Repensava, no esfriar do
dia. A quando é o do sol entrar, que então até é o dia mesmo, por seu remorso. Ou então,
ainda melhor, no madrugal, logo no instante em que eu acordava e ainda não abria os olhos:
eram só os minutos,  e, ali  durante,  em minha rede,  eu preluzia tudo claro e explicado.
Assim: -  Tu vigia, Riobaldo, não deixa o diabo te pôr sela...  - isto eu divulgava. Aí eu
queria  fazer  um  projeto:  como  havia  de  escapulir  dele,  do  Temba,  que  eu  tinha  mal
chamado. Ele rondava por me governar? Mas, então, governar pudesse, eu não era o Urutu-
Branco, não vinha a ser chefe de nada, coisa nenhuma! Ah, eu carecia dum jeito,  dum
esperto socorro, para tentear com o Sujo em suas próprias portas, e mediante me pôr livre
de fim fatal. De que modo?” (pp. 458-459)
[“Il  demonio,  n'ebbi  rabbia?  Ci  pensai?  A volte.  Quel  che  era  in  me  coraggio,  non
pensava; e quel che pensava produceva dubbi e perplessità. Ripensavo, al raffreddare del
giorno. Quando il sole rientra, che fino ad allora è giorno, per suo rimorso. O allora, anche
139 L.Wataghin, Prefazione a V. L. de Oliveira, Storie nella storia Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 15
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meglio, all'albeggiare, nell'istante dopo essermi svegliato e quando ancora non aprivo gli
occhi:  erano soltanto dei minuti,  e,  in quelli,  nella mia amaca,  io vedevo tutto chiaro e
spiegato.  Così:  - Sta’ attento,  Riobaldo, non lasciare che il  diavolo ti  metta la sella...  -
questo io avvertivo.  Allora io volevo fare un progetto: come sarei  sfuggito a quello,  al
Temba, che malauguratamente avevo chiamato. Lui si aggirava lì intorno per governarmi?
Ma, allora, se poteva governarmi, io non ero l’Urutù-Bianco, non venivo a essere capo di
niente, di cosa nessuna! Ah, io avevo bisogno di un qualche espediente, di un soccorso
sagace, per schermire con il Sozzo nelle sue proprie porte, e liberarmi da una fine fatale. In
che modo?” (pp. 400-401)]
“Por curto: minto, se não conto que estava dovidoso. E o senhor sabe no que era que
estava imaginando, em quem. Ele é? Ele pode? Ainda hoje eu conheço tormentos por saber
isso; trastempo que agora, quando as idades me sossegam. E o demo existe? Só se existe o
estilo dele, solto, sem um ente próprio – feito remanchas n'água. A saúde da gente entra no
perigo daquilo, feito num calor, num frio. Eu, então? Ao que fui, na encruzilhada, à meita-
noite nas Veredas Mortas. Atravessei meus fantasmas? Assim mais eu pensei, esse sistema,
assim eu  menos  penso.  O  que  era  para  haver,  se  houvesse,  mas  que  não  houve:  esse
negócio.  Se pois o Cujo nem não me apareceu, quando esperei,  chamei por ele? Vendi
minha alma algum? Vendi minha alma a quem não existe? Não será o prior? … Ah, não:
não declaro. Desgarrei da estrada, mas retomei meus passos. O senhor segurado não acha?
Ao que tropecei, e o chão não quis minha queda. De hoje em dia, eu penso, eu purgo. Eu
tive pena de minhas velhas roupas.  E rezo.  Para a minha reza,  Deus dá as costas,  mas
abaixa meio ouvido. Rezo.” (pp. 451-452)
[“In breve, mento, se non racconto che avevo i miei dubbi. E vossignoria sa a che cosa io
stavo pensando, a chi? Lui c'è? Lui può? Ancora oggi provo tormenti per sapere questo;
immagini molto prima di oggi, che l'età mi è venuta calmando. E il demonio esiste? Solo se
esiste lo stile di lui, libero, senza un ente proprio, come macchie nell'acqua. La salute della
gente entra nel pericolo di quello, come in un caldo, in un freddo. Io, allora? Che fui, nel
crocicchio, a mezzanotte, nelle Verede Morte. Passai attraverso fantasmi miei? Così io più
pensai, quel sistema, così io meno penso. Quello che doveva accadere, se accadeva, ma che
non accadde:  quell'accordo.  Ma se  il  Tizio  manco  si  fece  vedere,  quando  l'aspettai,  lo
chiamai? Ho venduto la mia anima a qualcuno? Ho venduto la mia anima a chi non esiste?
Non sarà peggio? … Ah, no: dichiaro che no. Deviai dalla strada, ma ripresi i miei passi.
Vossignoria non lo trova sicuro? Inciampai, e il suolo non volle la mia caduta. Oggigiorno,
io penso, io mi purgo. Ebbi pena delle mie vecchie vesti. E prego. Alla mia preghiera, Dio
volta le spalle, ma porge mezza orecchia. Prego.” (pp. 394-395)]
La  notte  trascorsa  nelle  Veredas-Mortas  ha  segnato  per  sempre  Riobaldo.  L'uomo  non  ha
incontrato il diavolo, ma lo ha evocato. Non ha forse venduto l'anima al demonio, ma ha dimostrato
a se stesso di essere pronto a farlo. Ha ha avuto la prova di essere capace di compiere gesti audaci,
anche folli e pericolosi, pur di inseguire il suo obiettivo. Riobaldo ha acquisito la consapevolezza di
poter essere molto diverso da quello che è sempre stato. E la consapevolezza di poter diventare
qualcun altro, è sufficiente per farlo effettivamente diventare una persona diversa. “La religiosità
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intrinseca nell'uomo sertanejo e, di conseguenza, in Guimarães Rosa, stimola l'autore a superare il
razionalismo cartesiano e a mettere in evidenza, sia negli esseri sia nella natura e nella società, il
movimento,  il  mutamento,  il  passaggio da uno stato all'altro,  la possibilità di  cambiamento che
segna nuove opportunità nella vita dei personaggi”140 osserva Vera Lúcia de Oliveira. Ed in effetti il
mutamento interiore nell'animo di Riobaldo e le sue nuove consapevolezze aprono nuovi scenari
nella sua vita. Il nostro jagunço non arriverà mai a conquistare delle certezze incrollabili a proposito
dei grandi interrogativi che da sempre lo affliggono. Ma ogni nuova piccola consapevolezza, ogni
nuova scoperta che fa, a proposito dell'animo umano e della natura del mondo, lo portano ad un
cambiamento.  Ad esempio,  infatti,  assumerà  il  ruolo  di  capo della  sua  masnada di  banditi  nel
momento in cui si renderà finalmente conto che nell'essere umano bene e male convivono, senza
possibilità di essere scissi. Uno dei grandi interrogativi che da sempre Riobaldo si è posto è, infatti,
come discernere chiaramente il bene dal male. Egli ha sempre desiderato poter dividere il mondo in
buoni e cattivi, ma da sempre ha intuito l'estrema difficoltà nel farlo. Porsi questo interrogativo gli
ha sempre lasciato addosso una grande frustrazione (una frustrazione, del resto, già intrinseca nel
nome del personaggio: Riobaldo = rio [fiume] + baldo [frustrato, inadeguato]). Ha sempre avvertito
la presenza di una “terza riva del fiume”, ossia una terza via, che non è né bene né male assoluti.
“Que isso foi o que sempre me invocou, o senhor sabe: eu careço de que o bom seja bom
e o rúim ruím, que dum lado esteja o preto e do outro o branco, que o fejo fique bem
apartado do bonito e a alegria lnge da tristeza! Quero os todos pastos demarcados... Como é
que posso com este mundo? A vida é ingrata no macio de si; mas transtraz a esperança
mesmo do meio do fel do desespero. Ao que, este mundo é muito misturado...” (pp. 206-
207)
[“Che questo è sempre stato quello che mi ha irritato, vossignoria sa: che ho bisogno che
il buono sia buono e il cattivo cattivo, che da un lato ci sia il nero e dall'altro il bianco, che
il brutto rimanga ben separato dal bello e l'allegria lontana dalla tristezza! Voglio tutti i
pascoli ben delimitati... E come posso volerlo in questo mondo? La vita è ingrata nel suo
tenero; ma traduce la speranza anche in mezzo al fiele della disperazione. Questo mondo è
molto mescolato...” (p. 185)]
“ Viver é muito perigoso... Querer o bem com demais força, de incerto jeito, pode já
estar querendo o mal, por principiar. Esses homens! Todos puxavam o mundo para si, para
o concertar consertado. Mas cada um v e entende as coisas dum seu modo.” (p. 16)
140 V. L. De Oliveira, Storie nella storia Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 31
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[“ Vivere è molto pericoloso... Volere il bene con troppa forza, in maniera incerta, può
essere già uno star volendo il male, tanto per cominciare. Quegli uomini! Tutti tiravano il
mondo dalla loro parte, per metterlo a posto sistemato. Ma ognuno solo vede e intende le
cose a suo modo.” (p. 17)]
Solo quando accetta la compresenza di bene e male nell'uomo, Riobaldo può evolversi. In tal
senso il patto con il diavolo che egli compie, primo passo di questa accettazione, “è una metafora e
corrisponde alla sua decisione di diventare come Hermógenes, di assumere in sé quella porzione di
male  che  l'altro  ha  assimilato,  di  accettare  che  anche  lui,  in  determinati  momenti,  possa
rappresentare l'incarnazione della disarmonia e del caos”141. Dopo le prime disorientanti incertezze
iniziali, Riobaldo accetta il gesto che ha avuto il coraggio di compiere. Si adatta, dunque, alle sue
nuove consapevolezze. Ammette di avere anche lui dentro di sé l'elemento maligno, sa di poter
compiere anche il male. Si abitua a vivere nella “via di mezzo”, a metà tra bene e male.
“e daí já estava inteirado no comum, nas meias-alegrias: a meia-bondade misturada com
a maldade a meio.” (p. 459)
[“e subito  mi  trovavo già  integrato  nell'usuale,  nelle  mezze-allegrie:  la  mezza  bontà
mescolata con la cattiveria a metà.” (p. 401)]
Dunque l'uomo ha dentro di sé bene e male. Ma il diavolo? Esiste? Riobaldo continua a porsi
l'interrogativo fino alla sua vecchiaia. E mentre racconta la sua esistenza al visitatore la domanda
continua a tornargli in mente. Il problema dell'elusiva essenza del demonio ancora lo tormenta. Ha
avuto la prova che il male è nell'uomo. Ma la credenza nel diavolo è qualcosa di troppo radicato in
lui e nella sua cultura. Riobaldo non riesce mai dunque a convincersi veramente che il demonio non
esiste. Se nelle prime pagine del romanzo si leggeva: “o diabo vige dentro do homem, os crespos do
homem – ou é homem arruinado, ou o homem dos avessos” (p. 10) [“il diavolo vige dentro l'uomo,
nelle increspature dell'uomo – o è l'uomo rovinato, o l'uomo degli occulti” (p. 11)]; verso la fine del
racconto,  Riobaldo dice ancora: “O diabo vige,  diabo quer é ver” (p. 510) [“Il  diavolo vige,  il
diavolo  vuol  vedere”]  (p.  445).  Solo  nelle  ultimissime  righe  abbiamo  la  conquista  della
consapevolezza  della  non-esistenza  del  demonio.  Ma probabilmente  Riobaldo non ne  è  ancora
141 V. L. De Oliveira, Storie nella storia Le parabole di Guimarães Rosa, cit., p. 43
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totalmente convinto. Così il romanzo che si era aperto con un'epigrafe riguardante il diavolo:  “O
diabo na rua no meio do redemoinho” [“Il diavolo per la via, in mezzo al vortice” epigrafe iniziale]
 si chiude con una nuova sentenza a proposito del diavolo: “O Diabo não existe … se for … Existe é
homem humano. Travessia” (p. 568) [“Il diavolo non c'è! È quel che dico, se fosse... Quel che esiste
è l'uomo umano. Traversia.” (p. 494)].
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4. Conclusioni: due patti con il diavolo a confronto
Nel Novecento, come abbiamo visto, cambia il modo di affrontare la trattazione del male in
letteratura.  I  romanzi  novecenteschi  sono  caratterizzati  da  un  male  banale,  mediocre,  che  non
affascina più, che non ha più pathos. Non si raccontano più le audaci sfide al Bene lanciate da
grandi personaggi malvagi. Il diavolo, di conseguenza, ha perso il suo potere e la sua funzione di
tentatore  e  ispiratore  dei  grandi  protagonisti  della  letteratura.  Lo  spazio  che  il  demonio  può
ritagliarsi è sempre più piccolo e limitato. Abbiamo osservato, però, che esistono delle eccellenti
eccezioni. Incontriamo anche nel Novecento alcune affascinanti figure di Satana letterari. Tra di essi
spicca  il  Woland  che  porta  scompiglio  nella  Mosca  stalinista  in  Il  Maestro  e  Margherita  di
Bulgakov e le due complesse figure di diavolo che compaiono nei romanzi qui analizzati.
Thomas Mann e João Guimarães Rosa sono stati già messi in relazione tra loro in alcuni altri
studi.  Ana  Luiza  Andrade,  nell'articolo  del  1986 The  Carnivalization  of  the  Holy  Sinner:  An
Intertextual  Dialogue  between  Thomas  Mann  and  João  Guimarães  Rosa,  analizza  l'intima
connessione esistente tra il racconto di Rosa A Hora e Vez de Augusto Matraga, tratto dalla raccolta
Sagarana, e il romanzo di Thomas Mann  Der Erwählte. La Andrade osserva: “Thomas Mann e
João Guimarães Rosa, così come altri famosi scrittori contemporanei quali Umberto Eco e Italo
Calvino,  hanno  trasformato  delle  leggende  medioevali  e  dei  racconti  agiografici  in  moderne
versioni  letterarie  di  essi  introducendo un'ambivalenza essenziale  che sconvolge radicalmente il
sistema delle consuete opposizioni binarie bene-male, sacro-profano, erudito-volgare, ecclesiastico-
secolare.”142 E continua: “Come Eco, Thomas Mann e Guimarães Rosa hanno anche dato vita nei
loro romanzi  ad un linguaggio ibrido,  includendo il  vecchio nel nuovo, il  sacro nel  profano, il
142 Traduzione mia da A. L. Andrade,  “The Carnivalization of the Holy Sinner: An Intertextual Dialogue between
Thomas Mann and João Guimarães Rosa”,  Latin American Literary Review, Vol. 14, No. 27, Brazilian Literature
(January – June 1986), pp. 136-144 (disponibile online su http://www.jstor.org), p. 136 : “Thomas Mann and João
Guimarães rosa, as well as other well-known contemporary writers such as Umberto Eco and Italo Calvino, have
transformed  medieval  legends  and  hagiographies  into  modern  literary  versions  by  introducing  an  essential
ambivalence which radically disrupts these recognized binary oppositions [evil versus good, profane versus sacred,
popular versus erudite, secular versus ecclesiastical]”
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volgare  nell'erudito”143.  Osservazioni  analoghe  possono  essere  fatte  per  i  due  romanzi  da  noi
analizzati. Abbiamo, infatti, avuto modo di vedere come entrambi i nostri autori riprendano materia
proveniente dal mito e dalla leggenda, rielaborino topoi classici della letteratura del loro contesto
culturale e li trasformino, dando ad essi nuova linfa vitale. Sia Mann che Rosa, poi, utilizzano nelle
loro  opere  un  linguaggio  complesso,  articolato  e  contrassegnato  dall'ibridazione  e  dalla
commistione di elementi lessicali provenienti da registri diversi. Sia  Doktor Faustus  che  Grande
Sertão: Veredas, poi, soprattutto raccontano la storia di un patto con il diavolo e ne analizzano le
conseguenze  sull'uomo  che  lo  ha  stipulato.  In  entrambi  i  romanzi  osserviamo  svilupparsi  una
tendenza che va verso la trasposizione e la soggettivizzazione del diavolo.
In Doktor Faustus la tematica del patto con Satana è inscindibile dal rapporto che essa instaura
con il particolare momento storico in cui la vicenda è ambientata. Mann recupera un topos della
letteratura e della cultura tedesca, ma adesso il mito di Faust si carica di nuovi significati. Fino al
punto che l'epilogo stesso della vicenda non può avere una soluzione semplice come quello del
mito. Osserva Devescovi: “Nel Libro popolare il Faust era dannato, sì, ma la gente, a quei tempi, ci
credeva seriamente a quella condanna e la responsabilità del peccatore era fuori discussione, come
l'esistenza effettiva del male. Ora, mancando la fede, il problema del male ne risulta minato fino alle
radici. E l'eterna questione del libero arbitrio s'affaccia di nuovo in termini moderni, che il Mann si
guarda bene dal risolvere, poiché dovrebbe esprimere un giudizio di valore, dal quale rifugge”144.
Susan von Rohr Scaff riflette proprio sull'epilogo del romanzo e si interroga sulle possibilità di
redenzione di Adrian: “All'interno del romanzo, considerato nel suo complesso, Mann rifiuta ogni
presupposto di redenzione. Sono racconti di tragedie, pubbliche e private, a dominare la parte finale
del Doktor Faustus – la morte di Echo, il collasso mentale di Leverkühn, la disfatta della Germania
– e questi sacrifici non sembrano affatto indicare una possibilità di salvezza, ma semplicemente una
143 Traduzione mia da A. L. Andrade, op. cit. , p. 144 : “Like Eco, Thomas Mann and Guimarães Rosa also make use
of a hybrid language in their novels by including the old in the new, the sacred in the profane, the vulgar in the
erudite”
144 G. Devescovi, Il “Doktor Faustus” di Thomas Mann, cit., p. 126
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tragica  perdita”145.  L'unica  speranza  di  redenzione  e  salvezza  è  introdotta  nel  romanzo
dall'inclusione delle impressioni di Zeitblom riguardo il finale della  Lamentatio Doctoris Fausti.
Come abbiamo visto in precedenza, l'ultima opera di Leverkühn è ispirata dall'amore e questo le
permette di contenere in sé un piccolo barlume di speranza che si manifesta nella nota finale e
nell'eco che essa lascia. La tragedia di Adrian Leverkühn è la tragedia dell'artista, la tragedia della
musica,  dell'arte,  della  cultura  e  anche  la  tragedia  della  Germania  e  della  società  borghese.
Nonostante Adrian muoia prima che la fase più tragica della Seconda Guerra Mondiale inizi e prima
che il regime hitleriano metta in atto il terribile piano di sterminio del popolo ebraico, la sua vicenda
è intimamente legata a queste orribili pagine della storia della Germania. Il suo patto con il diavolo
è il riflesso del patto del popolo tedesco con il male. La sua fine tragica è connessa con la disfatta
verso cui si avvia il suo paese. La sua arte deve fare i conti con il mondo in cui essa si manifesta e
con  la  realtà  che  deve  rappresentare.146 Quando  Serenus  Zeitblom  si  accinge  a  descrivere  la
Lamentatio Doctoris Fausti, si ferma prima a raccontare la situazione in cui si trova la sua patria nel
momento in cui egli scrive.
“Beinahe vier Wochen lang habe ich an diesen Aufzeichnungen nicht fortgeschrieben,
angehalten  erstens  durch  eine  gewisse  seelische  Erschöpfung  nach  dem  vostehend
Erinnerten, zugleich aber dusch die jetzt einander jagenden, nach ihrem lgischen Ablauf
vorausgesehenen,  in  gewisser  Weise  ersehnten  und  nun  doch  ein  ungläubiges  Grauen
erregenden  Tagesereignisse,  die  unser  unseliges  Volk,  von  Jammer  und  Schrecken
ausgehöhlt,  unfähig  zu  begreifen,  in  stumpfem Fatalismus  über  sich  ergehen  läβt,  und
denen auch mein von alter Trauer, altem Entsetzen müdes Gemüt hilflos ausgesetzt war.
Seit Ende März schon – wir schreiben den 25. April dieses Schicksalsjahres 1945 – ist
im  Wesren  des  Landes  unser  Widerstand  sichtlich  in  voller  Auflösung  begriffen.  Die
öffentlichen Blätter, schon halb entfesselt, registrieren die Wahrheit, das Gerücht, genährt
von Radio-Meldungen des Feindes, von den Erzählungen Flüchtiger, kennt keine Zensur
145 Traduzione mia da S. von Rohr Scaff,  The Duplicity of the Devil's Pact: Intimations of Redemption in Mann's
<<Doktor Faustus>>, cit., p. 164 :  “Within the novel as a whole, nevertheless, Mann refuses any assumption of
redemption. Tales of personal and public tragedies dominate the ending of Doktor Faustus – the death of Echo, the
collapse of Leverkühn, the rout of Germany – and these sacrifices may not signify salvation at all, but merely tragic
loss.”
146 “Though Leverkühn dies before the genocide even begins, his art, and specifically the absolute form of his final
masterpiece,  anticipates  and  addressed  the  most  sensitive  and  long-standing  moral  and  philosophical  tension
concerning artistic representation and its relation to horror.” da P. Eisenstein, Leverkühn as Witness: The Holocaust
in Thomas Mann's Doktor Faustus, cit., p. 327
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und trägt die Einzelfälle der sich rapide ausbreitenden Katastrophe in den nich nicht von ihr
verschlungenen, noch nicht befreiten Gegenden des Reiches umher bis in meine Klause.
[…]
Unterdessen läβt  ein  transatlantischer  General  die  Bevölkerung von Weimar  vor  den
Krematorien des dortigen Konzentrationslagers vorbeidefilieren und erklärt sie – soll man
sagen: mit Unrecht? - ,  erklärt diese Bürger, die in scheinbaren Ehren ihren Geschäften
nachgingen  und  nichts  zu  wisswen  versuchten,  obleich  der  Wind  ihnen  den  Gestank
verbrannten Menschenfleisches von dorther in die Nasen blies, - erklärt sie für mitschuldig
an den nun bloβgelegten Greueln, auf die er sie zwingt, die Augen zu richten. […]
Fluch, Fluch den Verderbern, die eine ursprünglich biedere, rechtlich gesinnte, nur allzu
gern aus der Theorie lebende Menschenart in die Schule des Bösen nahmen!” (pp. 479-481)
[“Sono quasi quattro settimane che non continuo queste note, trattenuto in primo luogo
da un certo esaurimento psichico dopo i fatti che ho ricordato, ma anche dalle novità del
giorno ormai incalzanti,  prevedute nel loro logico svolgimento,  desiderate in certo qual
modo e ora concretate in un incredibile orrore, che il nostro popolo sciagurato, emaciato dal
dolore e dallo spavento, incapace di comprendere, accetta con cupo fatalismo, e alle quali
anche la mia mente, ormai stanca per antiche tristezze e per antichi orrori, è esposta senza
possibilità di reazione.
Già  dalla  fine  di  marzo (oggi  è  il  25 aprile  del  fatale  1945) la  nostra  resistenza  in
Occidente sta evidentemente dissolvendosi. Le gazzette pubbliche, libere già a metà dai
ceppi, registrano la verità; le voci, alimentate dalle notizie radio del nemico e dai racconti
dei fuggiaschi, non conoscono censura e recano i particolari della catastrofe rapidamente
dilagante alle regioni non ancora inghiottite dal disastro e non ancora liberate, fin qui nel
mio eremo. […]
Intanto  un  generale  d'Oltre-Atlantico  fa  sfilare  la  popolazione  di  Weimar  davanti  ai
crematorii  di  quel  campo  di  concentramento  e  dichiara  (dobbiamo dire:  a  torto?)  quei
cittadini che hanno tenuto dietro apparentemente con onore ai loro affari e tentato di non
saper nulla, benché il vento portasse alle loro nari il puzzo di carne umana bruciata – li
dichiara correi degli orrori ormai smascherati ai quali li costringe a rivolgere lo sguardo.
[…]
Maledetti, maledetti i distruttori che hanno mandato alla scuola del male una schiatta
umana, buona in origine, animata dal senso della giustizia, fin troppo docile, fin troppo
amante della teoria!” (pp. 545-547)]
Per  Zeitblom il  tempo  in  cui  scrive  è  intimamente  e  inestricabilmente  legato  alla  vicenda
biografica che sta raccontando e, qui nello specifico, al particolare momento a cui questo racconto è
giunto,  cioè  la  composizione  dell'estremo  lascito  artistico  di  Leverkühn.  L'episodio  della
popolazione di Weimar che sfila davanti agli orrori del campo di concentramento liberato è riportato
da Serenus per offrire uno spunto di riflessione sul tema della colpa. Zeitblom-Mann qui si chiede
se la popolazione tedesca, che non ha voluto e non ha partecipato al male, sia innocente o colpevole,
se sia destinata alla dannazione o se abbia la speranza della redenzione. Contemporaneamente il
biografo medita sul destino dell'anima dell'artista suo amico che ha stretto un patto con il diavolo.
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Thomas Mann stesso ci aiuta a comprendere questo intimo legame tra il patto con Satana di Adrian
Leverkühn e quello della Germania. Scrive infatti: “der Teufel, LuthersTeufel, FaustensTeufel, will
mir als eine sehr deutsche Figur erscheinen, das Bündnis mit ihm, die Teufelsverschreibung, um
unter Drangabe des Seelenheils für eine Frist alle Schätze und Macht der Welt zugewinnen, als
etwas dem deutschen Wesen eigentümlich Naheliegendes. Ein einsamer Denker und Forscher, ein
Theolog und Philosoph in seiner Klause, der aus Verlangen nach Weltgenuß und Weltherrschaft
seine Seeledem Teufel verschreibt, - ist es nicht ganz der rechte Augenblick, Deutschland in diesem
Bilde zu sehen, heute, wo Deutschland buchstäblich der Teufel holt?”147. Il mito di Faust è il mito
tedesco per eccellenza. Faust è da sempre il rappresentante dell'anima tedesca. Anche il diavolo è
intimamente connesso, dunque, con la Germania. E “non è forse questo il momento migliore per
vedere la Germania rappresentata da questa immagine, oggi, quando la Germania è letteralmente
presa dal diavolo?”.
In  Grande  Sertão:  Veredas incontriamo  “un  diavolo  che  non  si  presenta  all'appuntamento
confermando la sua non esistenza, ma che pur agisce nell'interno dell'individuo e del mondo, fatto
realtà  dal  timore,  dalla  malvagità,  dal  desiderio  di  sopraffazione  dell'uomo”148.  Il  patto  con  il
diavolo, infatti, non ha mai luogo veramente, ma Riobaldo si comporta come se esso fosse avvenuto
davvero.  Il  jagunço sente  di  aver  stipulato un accordo,  sente  di  aver  deciso di  scendere ad un
compromesso. Appare chiaro che anche nel romanzo di Guimarães Rosa abbiamo un residuo di
soprannaturale di trasposizione. In questo caso, però, può risultare più complesso comprendere che
cosa rappresenta  il  diavolo  in  questo contesto letterario.  Come osserva Tabucchi:  “nei  migliori
racconti  di  Guimarães  Rosa  la  metafora  rimane  spesso  affidata  all'ambiguità.  E'  polivalente  e
misteriosa, non esemplare: suscita inquietudine e conserva sempre una valenza non attribuile,  a
margine (o al di là) della formulazione speculativa. Qualcosa che ricorda il pensiero selvaggio, che
147 T. Mann, Deutschland und die Deutschen, in Id., Gesammelte Werke, Frankfurt 1960, Fischer, p. 1142
148 L. Stegagno Picchio, recensione a Grande Sertão cit., p. 4
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è legato al mistero dell'essere; qualcosa di oscuro e di germinale, di primordiale e di insondabile”149.
In occasione del centenario della nascita di Rosa, Harold Alvarado Tenorio, celebrando lo scrittore
brasiliano, scrive: “Essendo un racconto contemporaneo sulla lotta tra il bene e il male, l'angelo e il
diavolo sono difficili da identificare per un uomo stanco, con esitazioni, dubbi e difficoltà. Come
centro del rapporto individuiamo l'avventura di questa anima, che divisa tra l'amore e l'odio, tra
l'amicizia e l'inimicizia, tra la superstizione e la fede, ma ispirata dall'onore, dall'amore ultraterreno
e dall'amicizia più chiara, lotta – come un cavaliere medievale – contro il tradimento, contro la
tentazione della carne e le potenze oscure delle tenebre”150. È proprio questo, probabilmente, che fa
di  Grande Sertão:  Veredas una  delle  più  grandi  opere  della  letteratura  latino-americana.151 Per
comprendere che cosa rappresenta il diavolo in questo romanzo può forse essere utile e illuminante
riflettere sul finale della vicenda di Riobaldo. Il nostro protagonista alla fine rinuncia alla vita da
bandito e diventa un piccolo proprietario terriero. Abbandona la sregolata e pericolosa esistenza da
jagunço e si dedica ad una piccola fazenda e alla sua famiglia. Potremmo dire che la sua storia ha
un esito borghese. Riobaldo, che ha avuto una giovinezza avventurosa e audace, che ha percorso il
sertão guerreggiando e  saccheggiando,  in  età  adulta  rinuncia al  Brasile  selvaggio  per  condurre
un'esistenza borghese. Il nostro protagonista rappresenta, per molti aspetti, l'estrema incarnazione
del bandito romantico, tormentato, coraggioso, che scende a patti con il male. Ma l'esito della sua
149 A. Tabucchi, Gli occhi di Miguilim, cit., p. 8
150 Traduzione  mia  da  H.  Alvarado  Tenorio,  “Centenario  de  João  Guimarães  Rosa.  Una  empresa  desmesurada”,
Arcadia, 34, luglio 2008, Bogotà, Semana S.A., pp. 26-27, p. 27 :  “Siendo un cuento contemporáneo de la lucha
entre el bien y el mal, el ángel y el diablo son difíciles de identiﬁcar para un hombre fatigado con las vacilaciones,
las dudas y la angustia. Como centro de la relación se encuentra la aventura de esa alma, que dividida entre el amor
y el odio, 1a amistad y la enemistad, la superstición y la fe, pero inspirada por el honor, el amor ultramundano y la
más transparente amistad, lucha – como un caballero medieval – contra la traición, la tentación de la carne y los
oscuros poderes de las tinieblas.”
151 “Por la magnitud de su empresa, por el nivel de creación verbal y míticaen que se sitúa Grande Sertão: Veredas,
por la sabiduría de su enfoque humanístico y la ironía sazonada de su visión narrativa, esta obra de Guimarães Rosa
–  dijo  en  1965  Emir  Rodrígues  Monegal  –  es  una,  si  no  la  más  grande,  de  las  creaciones  de  la  literatura
latinoamericana. Es, también, una síntesis magistral de las esencias de esa enorme, desmesurada, escindida tierra de
Dios y el Diabl que es su patria.” da H. Alvarado Tenorio,  Centenario de João Guimarães Rosa. Una empresa
desmesurada, cit., p. 27
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vicenda  è  lontano  da  quello  delle  vite  dei  banditi  letterari  romantici.  Riobaldo  rinuncia  alle
avventure, diventa un uomo saggio, placa i suoi tormenti interiori. Per arrivare a conquistare questa
vecchiaia serena, ha, però, dovuto stringere un'alleanza con il demonio, accogliere il male dentro di
sé, ammettere di essere capace e disposto a compiere azioni malvagie. Una volta raggiunti i suoi
scopi, una volta vendicato il grande capo Joca Ramiro, dopo la morte di Diadorim, abbandona però
il male, rinnega il patto e sceglie di condurre un altro tipo di vita. Il diavolo, in questo contesto,
potrebbe quindi rappresentare il Brasile avventuroso e selvaggio, il  sertão  leggendario, la società
dei fuorilegge. E la parabola della vita di Riobaldo sembrerebbe rappresentare l'evoluzione sociale e
politica del  Brasile,  il  passaggio alla  società  moderna,  la  rivoluzione  del  sertão.  Dunque,  se  il
Mefistofele che appariva a Faust rappresentava la modernità, il diavolo che (non) appare al jagunço
rappresenterebbe il Brasile antico, pre-moderno. Una parte di Riobaldo rimane però sempre legata
al patto con il demonio, non abiura e non si convince mai che il diavolo non esiste. Questo poiché il
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